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W TORZE: 
„Samotność we dwoje” 


Do kilku interesujących scenariuszy, które 
ostatnio znalazły się w tekach zespołów, docho- 
dzi kolejny: „Samotność we dwoje” Tadeusza 
1 Stanisława Różewiczów. Powstał on w oparciu 
o opowiadanie K. L. Konińskiego „Wielki 
Czwartek w domu pastora”. Akcja scenariusza 
rozgrywa się na Sląsku Cieszyńskim w latach 
trzydziestych, w domu polskiego pastora i jego 
żony — Niemki. Temat — kryzys miłości tej 
pary przedstawiony w atmosferze niepokoju, 
wywołanego fascynacją faszyzmem, który do 
domu pastora wniósł pewien przybysz z Nie- 
miec. 
Film ma reżyserować Stanisław Różewicz. 


W SYRENIE: 
„OSTATNI PO BOGU” 


Zaakceptowany został scenariusz Jerzego Lu- 
towskiego „Ostatni po Bogu”. Temat współcze- 
sny; bohaterowie filmu — to załoga łodzi pod- 
wodnej. Autor scenariusza podejmuje problemy 
odpowiedzialności, subordynacji, honoru. 

„Ostatniego po Bogu” ma reżyserować Stani- 
sław Wohl. 


NOWE FILMY DOKUMENTALNE 


© JERZY KADEN przygotowuje jilm o robo- 
czym tytule „Plan Krakowa”. Będzie to repor- 
taż przedstawiający założenia oraz stan prac 
związanych z realizacją perspektywicznego pla- 
nu rozbudowy podwawelskiego grodu w naj- 
bliższych. dziesięcioleciach. 


© ROMAN WIONCZEK montuje „Pociąg 
przyjaźni” — dokument o Leningradzie, Rydze 
ł Wilnie, tak jak widzieli te miasta uczestnicy 
jednego z „Pociągów przyjaźni”. 


© IRENA KAMIEŃSKA, laureatka ostatniego 
festiwalu filmów krótkometrażowych w Krako- 
wie, przygotowuje reportaż „Rzeczna” — o 
pracy inżynierów rolników ł zootechników w 
stadninie kont. 


© MARIA KWIATKOWSKA opowiada w fil- 
mie „Kolekcja” o muzeum powozów w Łańcu- 
cie t dziejach zebranych tam eksponatów, 


© ROBERT STANDO kończy film „W mu- 

rach” — o cyganach, którzy porzuciwszy ko- 

zownicze życie osiedii się w Śystrzycy Ktodz- 
ej, 


SPOTKANIA” I ROZMÓWKI - 


— Mówi pan, że powodem 
zajęcia się filmem była nowość 
tej sztuki. Dziś kinematografia 
ma już lat z górą siedemdzie- 
siąt, pan, jako reżyser, obcho- 
dzi jubileusz pięćdziesięciole- 
cia... 

— ..4 dalej tnteresuje mnie 
to, co nowe. Udało mi się ro- 
bić to, co naprawdę mnie in- 
teresuje: filmy popularno-nau- 
kowe z zakresu kosmonautyki, 
techniki, astronomit i astro- 
nautykt. 

Rozmawiam z reż. Januszem 
Starem — realizatorem od pięć- 
dziesięciu lat związanym z pol- 
ską kinematogratią, a ostatnio 
— od czasu jej powstania — z 
wytwórnią Filmów Oświato- 
wych w Łodzi. 

— zmieniają się widzowie i 
sposoby ich pozyskiwania. Jest 
to chyba spostrzeżenie szcze- 
gólnie ważne dla realizatorów 
filmów nauczających? 


— Istotnie, przeciętny po- 
złom odbiorcy filmu bardzo się 
podntóst. Dziś coraz mniej tych 
„niedouczków”, których mieli- 
byśmy oświecać. Dlatego tak 
bardzo mustmy pamiętać o 
tym, do kogo zwracamy się ze 


JUBILEUSZOWO 


swymi filmami. Wydaje mt się, 
t to na podstawie opinit od- 
biorców, że filmowcy popula- 
ryzujący wiedzę mają ogrom- 
ną widownię, ale widownię co- 
raz bardziej podzieloną na roz- 
maite poziomy. Rośnie t będzie 
dalej rosło zapotrzebowanie na 
filmy szkolne, instruktażowe, 
uniwersyteckie. 


— Pan jednak, realizuje £il- 
my głównie dla szerokiego Toz- 
powszechniania czyli dla „nie- 
odbiorcy kino- 


— Pozwala mi na to obrany 
kierunek: nowości naukowe, 
Próbuję swymi filmami zbliżać 
do widzów, nawet tych wy- 
ksztatconych, ale nie specjali- 
stów w danej dziedzinie, skom- 
plikowany śwłat odkryć t ba- 
dań. Astronautyka, fizyka ją- 
drowa, cybernetyka, automa- 
tyzacja — do niedawna nie by- 
ły prezentowane w programach 
szkolnych. A t teraz są w 
skromnym zaledwie zakresie. 

— Co pan przygotowuje? 

— „Sport na księżycu” — to 
temat najbliższy. Chodzi o 


możliwości fizyczne człowieka 
w warunkach księżycowych. 


Rozmawiała: E. S-W 


„WIELKI TYDZIEŃ" NA EKRANIE? 


W BRNIE, NA MIĘDZYNARODOWYCH 
TARGACH FILMOWYCH 


„,Bokser”, „Jowita”, „Westerplatte" oraz 20 fil- 
mów  krótkometrażowych reprezentowały naszą 
produkcję filmową na Międzynarodowych Targach 
Filmowych w Brnie. Brneńskie „Filmforum” miało 
charakter zamkniętego spotkania producentów 1 
dystrybutorów filmowych. Uczestniczyły w nim 
124 przedsiębiorstwa z 29 krajów. 


BARBARA LUDWIŻANKA — 
NAJLEPSZA 


Na festiwalu w Chicago kreacja Barbary Ludwi- 
żanki w „Sublokatorze” została uznana za najlep- 
szą wśród ról kobiecych w prezentowanych tam 
filmach. Film Janusza Majewskiego miał także du- 
że powodzenie. 


Jerzy Andrzejewski, autor znakomitego opowiadania „Wielki 
Tydzień* przerabia je, wspólnie z Andrzejem Żuławskim, na sce- 
nariusz. Realizacją interesuje się podobno reż. Andrzej Wajda. 


PO XV OGÓLNOPOLSKIM KONKURSIE FILMÓW AMATORSKICH 
GRAND PRIX DLA FILMU „ONA” 


W dniach od 23 do 26 listopada odbył się w Bielsku-Bialej jubi- 
leuszowy XV Ogólnopolski Konkurs Filmów Amatorskich. Jur: 
któremu przewodniczy? znany pisarz i reżyser Tadeusz Konwicki, 
przyznało Grand Prix filmowi fabularnemu „Ona” Mirosława 
Araszewskiego z Gdyni. Film ten otrzymał także nagrody za naj- 
lepszą reżyserię i zdjęcia, W kategorii filmów dokumentalnych 
przyznano dwie pierwsze nagrody. Otrzymały je filmy: „Ludu, 
mój ludu” Henryka Urbańczyka i „Spojrzyj ciekawy czytelniku” 
Edwarda Martuszewskiego. W kategorii filmów fabularnych nie 
przyznano żadnej nagrody. W kategorii filmów różnych pierw- 
szą nagrodę zdobył film „Fragmenty” Adama Kuberskiego, Po- 
nadto wręczono jeszcze 14 nagród i wyróżnień. 
Omówienie Konkursu zamieścimy za tydzień, 


„JAN HENRYK DĄBROWSKI” 


„Czołówka” od pewnego czasu realizuje filmy o wybitnych 
dowódcach wojskowych, kierownikach powstań narodowych, 
m. in. o Ktlińskim, Kościuszce, Bemie, Świerczewskim. 


Ostatnio ukończony został kolejny film z tej serit pt. „Jan 
Henryk Dąbrowski" (reż. K. Dobrowolska, zdj. T. Sacha, mu: 
J. Maksymiuk). Zrealizowany na taśmie barwnej, film prezen- 
tuje sylwetkę generała — twórcy legionów polskich t prekursora 
obywatelskiego wychowania żołnierzy. 


Maja Wodecka i Olgierd Łuka- 
szewicz w jednej ze scen „„Dancin- 
gu w kwaterze Hitlera” reż. Jana 
Batorego 


„SKOK” — 
reż. KAZIMIERZA KUTZA 
— UKOŃCZONY 


Sprawy współczesnych młodych 
ludzi są tematem nowego _filmi 
reż. Kazimierza Kutza — „Skok” 
który ostatnio został przyjęty 
przez komisję kolaudacyjną. 

'W „Skoku” występują: Małgo- 
rzata Braunek, Daniel Olbrychski 
i Marian Opania. 


JERZY PASSEKDORFER 
W „GZOŁÓWGE” 


Reż. Jerzy Passendorfer objął 
ostatnio kierownictwo artystyczne 
wytwórni „Czołówka”. 


FILM © PENDERECKIM DLA TV 


W cyklu „Portrety” powstał film o Krzyszto- 
tle Pendereckim, zrealizowany w WFD, przez 
reż. Krzysztofa Zanussiego według scenariusza, 
opracowanego przezeń wspólnie z Ludwikiem 
Erhardtem. 

w filmie pt. „Penderecki” znajdzie się wy- 
wiad z kompozytorem oraz wybrane fragmenty 
muzyczne „Pasji”, ilustrowane dziełami sztuki 
rzeźbiarskiej 1 architektonicznej. Zdjęcia te zo- 
stały wykonane w klasztorze Dominikanów w 
Krakowie, gdzie sfilmowano nagrobki renesan- 
sowe oraz eksponowane specjalnie dla filmu lu- 
dowe rzeżby sakralne. Finał „Pasji” realizowano 
na iluminowanym Wawelu tak, aby widz ode- 
brał muzykę Pendereckiego połączoną z obra- 
zem jak spektakl znany pod nazwą „Dźwięk 1 
światło”. Zdjęcia wykonał Władysław Forbert. 


Reż. Krzyszto Zanussi (z prawej) i operator 
Władysław Forbert 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓW; 


ZACHARY ZYC 


Premiera nowego filmu Claude Leloucha 
„Żyć aby żyć” ożywiła na nowo wśród kry- 
tyków francuskich dyskusję wokół osoby re- 
żysera. Czy Lelouch jest twórcą, który ma 
istotnie coś do powiedzienia? Czy typ kina, 
które reprezentuje, nazwać można prawdzi- 
wie nowoczesnym? Na pytania te jedni od- 
powiadają twierdząco, inni znów (jak np. 
„Cahiers du Cinema”) utrzymują, że filmy 
Leloucha są tylko „namiastką nowoczesno- 
ści”, że nie niosą żadnych ważkich treści, że 
wreszcie on sam jako świetny operator goni 
tylko za plastycznymi efektami, hołdując za- 
sadzie, że to „co ładne zawsze jest modne”. 
Z opinią tą pokrywa się ocena Francois 
Maurina twierdzącego („Humanite-Diman- 
che”), że jedyna zasługa Leloucha „polega na 
wynalezieniu formuły, którą porównać da się 
z owym poszukiwanym przez alchemików 
kamieniem filozoficznym. Nie przemienia co 
prawda ołowiu w złoto, ale pozwala wypeł- 
nić puste sale kinowe”. Zaś Georges Cha- 
rensol („Les Nouvelles Littćraires”) zarzuca 
wręcz reżyserowi, że w swym nowym fil- 
mie „robi wszystko tylko po to, aby przy- 
podobać się publiczności. Widz za swoje 
pieniądze otrzymuje serię błyskotliwych 
obrazów podróżując razem z bohaterem po 
całym świecie (...) ale dla mnie zbyt mało 
jest w tym szczerości i zwykłej ludzkiej 
prawdy” — pisze sędziwy krytyk. I pod- 
czas gdy Charensol wskazuje na brak praw- 
dy, Michel Capdenac („Les Lettres Francai- 
ses”) w entuzjastycznej recenzji podkreśla, 
Że film jest właśnie przesycony prawdą. „Bo 
czuż nie jest prawdą (...) świadectwo okrop- 
ności naszych czasów, słabości i szaleństwa 
współczesnego człowieka, śmierci obecnej 
wszędzie, i zagrożonej miłości 

Lelouch w „Żyć aby żyć” raz jeszcze mó- 
wi o miłości. Ale jeśli w „Kobiecie i męż- 
czyźnie” opowiadał o narodzinach uczucia, tu 
opowiada o agonii, o powolnym umieraniu 
miłości pomiędzy dwojgiem ludzi, których 
nic już nie łączy poza siłą przyzwyczajenia. 
Robert (Yves Montand) zdradza żonę (Annie 
Girardot); w przygodnych, skrzętnie przed 
nią ukrywanych miłostkach zdaje się szu- 
kać utraconego uczucia. W sprawach osobi- 
stych Robert jest człowiekiem niezdecydo- 
wanym, bezwolnym, po mieszczańsku usiłu- 
je zachowywać pozory. To jedna strona jego 
egzystencji. W życiu publicznym jest zna- 
nym, odważnym dziennikarzem, reporterem 
telewizyjnym przemierzającym z kamerą ca- 
ły świat. Potrafi znaleźć się zawsze tam, 
gdzie dzieje się coś ważnego. W Kongu or- 
ganizuje wywiad z białymi najemnikami, jest 
świadkiem przerażających okrucieństw walk 


w południowym Wietnamie, gdzieś w Kenii 
uczestniczy w safari, robi wywiady w Am- 
sterdamie. W czasie jednej z podróży po- 
znaje młodą Amerykankę (Candice Bergen). 
Wydaje mu się, że znalazł wreszcie praw- 
dziwą miłość, której od dawna szukał. Ma 


Nowator 
czy konformista? 
Claude Lelouch 


nadzieję, że wreszcie potrafi wyrwać się z 
sieci kłamstw i obłudy. Ale i ta miłość nie 
będzie wybawieniem. 


Historia Roberta pozwala reżyserowi po- 
wiązać banalną w gruncie rzeczy historię 
małżeńską z niezmiernie interesującą, utrzy- 
maną w stylu dokumentu relacją o waż- 
nych wydarzeniach na świecie. Oba temat: 
rozwinięte równolegle, łączą się ze sobą o 
ganicznie, przenikają. Liryzm, intymność 
wątku osobistego sąsiadują z brawurą i wi- 
dowiskowością sekwencji utrzymanych w 
stylu dokumentu. Jest więc w filmie to co 


MINI KINEMATOGRAFIA 


Termin ten wprowadza Lech Pi- 
janowski (KINO nr 10/67) na okre- 
Ślenie naszej rodzimej kinemato- 
grafii — „małe to, kuse, odsłania 
więcej niż inne, czasem z wdzi 
kiem właściwym młodości, ale wi- 
dok jest rzadko ponętny, częściej 


głosy ii glosy 


lubi publiczność: miłość i widowisko. Ale nie 
tylko to. Lelouch, twierdzą krytycy, potrafił 
uchwycić z niezwykłą inwencją „dwoistość” 
postaci dziennikarza reprezentującego 0so- 
bowość typową dla współczesnego świata na 
Zachodzie. Pokazał „jego zmagania z praw- 
dą i kłamstwem własnego życia”, odwagę i 
tchórzostwo, zdecydowanie i  bezwolność, 
prawość i obłudę; pokazał człowieka, u któ- 
rego egoizm i słabość nie oznaczają cynizmu, 
lecz są wynikiem pomieszania idealizmu 
brakiem stałych przekonań. Nowy film Le- 
loucha jest więc ważkim przyczynkiem do 
Portretu dzisiejszego człowieka i świata, w 
którym żyje. Fakt, że reżyser ujął ten temat 
w formę nie tylko nowoczesną, ale i atrak- 
cyjną, nie przekreśla ani znaczenia filmu, ani 
sensu twórczości Leloucha. Najbliższy praw- 
dy w ocenie młodego reżysera jest niewąt- 


pliwie Jean de Baroncelli („Le Monde"): 
„Claude Lelouch nie jest, jak mi się wydaje, 
ani rewolucjonistą w sztiice, ani — nie to- 
ruje nowych dróg. Jego rola polega raczej 
na popularyzacji i lansowaniu pewnej formy 
kina nowoczesnego. Uprzystępnia widzom to, 
co u innych twórców jest trudne do strawie- 
nia. Jego entuzjazm, szczerość, siła perswazji 
przyswajają szerszej widowni język i styl, 
które dotychczas uchodziły za podejrzane”. 


E. CH. 


„Vivre pour vivre”, film produkcji francuskiej, 
reż. Claude Lelouch 


Bospodarskim. „Niezależnie od 
swej jakości — przewiduje Pija- 
nowski — polskie filmy telewizyj- 
ne zaczną masowo oddziaływać 
ilością — a może to być oddziały- 
wanie i merytorycznie nieblahe”. 

Okazuje się więc, że warunki 
istnienia 1 działania kinematogra. 


nijaki, a bywa, że i żenując, 


„Więcej filmów niż my — pisze 
krytyk — i to wielokrotnie więcej, 
produkują nie tylko takie mocar- 
stwa filmowe, jak Związek Ra- 
dziecki, Francja, Włochy, USA, 
lecz także Hiszpania, Turcja i 
Egipt, a z krajów bliższych choć- 
by Czechosłowacja i Jugosławia”, 
Także baza techniczno-produkcyj- 
na 1 techniczno-kinowa „jest zaco- 
fana i biedna”. „Od strony: scena- 
riuszowej kinematografia polska 
jest słaba. Podaż scenariuszy tylko 
bardzo nieznacznie przewyższa po- 
pyt (...) Od strony reżyserskiej ki- 
nematografia polska mogłaby być 
kinematografią znaczącą, lecz nią 
nie jest. Nasi najbardziej utalen- 
towani twórcy są mało produk- 
tywni, mają także nie tylko mi: 
siące, ale i lata całe przestojów”. 


Pijanowski zdaje się usprawied- 
liwiać tę sytuację trochę fatali- 
stycznym stwierdzeniem, że „nasza 
mini kinematografia nie jest taką 
z mody ani z wyboru, lecz z ko- 
nieczności: taką kształtują warun- 
ki jej istnienia i działania”. 

Natomiast na łamach tygodnika 
ŚWIAT (nr 46/67) ten sam krytyk 
oznajmia radośnie: „Proszę pań- 
stwa, znalazłem nową kinemato- 
grafię, która może okazać się bar- 
dzo interesująca. Tym bardziej że 
jest polska — i jednak nowa: to 
kinematografia telewizyjna, pro- 
dukcja filmów fabularnych dla 
potrzeb małego ekranu”. 

„Ukończono dwadzieścia dwa fil- 
my czarno-białe — czytamy — w 
produkcji jest dalszych trzynaście. 
Ukończono jedenaście filmów 
barwnych, w produkcji jest sie- 


dem, akceptowano dalszych dzi 
więć scenariuszy. Razem na war- 
sztacie więc sześćdziesiąt dwie pi 
zycje iemal pięć razy więcej 
miż w kinematografii kinowej. SĄ 
to filmy krótsze, owszem — ale to 
wcale nie znaczy, że będą gorsze, 
mogą okazać się lepsze. W każdym 
razie warto bliżej przyjrzeć się tej 
produkcji. Filmy dla telewizji 
produkują wszystkie nasze zespo- 
ły filmowe”. 


Pijanowski wylicza szereg na- 
zwisk filmowców i literatów 
aktywnie zaangażowanych w reali- 
zację tych filmów, podkreślając, 
że „ogromna ilość filmów prod 
kowanych dla telewizji to adapt: 
cje z literatury polskiej i świat 
wej”. Wszystko to zaś odbywa się 
spokojnie, bez reklamy i hałasu, 
trybem — jak go nazywa autor — 


fii, które mają „minimizować” jej 
działalność „kinową” nie prze- 
szkadzają, a można by nawet po- 
wiedzieć — sprzyjają rozwojowi 
twórczości „telewizyjnej”, w któ- 
rej — ciągle według słów Pijanow- 
skiego — „panuje już nie tylko 
ożywienie, lecz wręcz burza, cy- 
klon, tornado”. 

Powstaje pytanie, dlaczego tak 
się dzieje? Czy może rację mają 
ci, którzy — jak np. Bogumił Dro- 
zdowski (w artykule „Polskie kino 
w salonie mód” we wspomnianym 
na wstępie numerze miesięcznika 
KINO) — utrzymują, że telewizja 
„spokojnie i systematycznie poże- 
ra kinematograf, wybierając zeń 
€o bardziej smakowite kąski”? Je- 
Śli tak — byłaby to nowa, specy- 
ficzna cecha rozwoju naszej twór- 
czości filmowej. 


KAPPA 


łód” Henninga Carl- 
Sena należy do tych 
nielicznych, udanych 
adaptacji / utworów 
literackich, które 
przynoszą korzyść za- 
równo filmowi, jak 
i literaturze. Odświeżają za- 
pomniane pozycje literackie, 
zarazem nadają filmowi poważ 
niejsze treści. W wypadku „Gło- 
du” Carlsena mamy do czynie- 
nia z adaptacją zręczną, która 
— nie naruszając zasadnicze- 
go charakteru powieści Hamsu- 
na — wnosi do niej współczes- 
ny ton. Ten ironiczny i prowoka. 
cyjny ton jest zresztą w dużej 
mierze zasługą odtwórcy roli ty- 
tułowej Pera Oscarssona. Re: 
ser poprowadził bowiem film 
w sposób klasycznie umiarkowa- 
ny, wyzyskując efektownie zdję- 
cia starych ulic i zaułków Oslo. 


W filmowym  przypomnieniu 
„Głodu” Hamsuna to właś- 


a może i sprzeciwu. W tym du. 
chu film został odczytany i u 


nas: jako protest przeciw jedno- 
stronnej filozofii materialnego 
dobrcbytu, jako uniwersalny 
dramat walki o godność ludzką. 
Ale czy takie odczytanie nie 
przysłania spraw bardziej szcze- 
gólnych? 


Pamiętajmy bowiem, że bo- 
haterem filmu jest młody pisarz 
przekcnany, że jego doświadcze- 
nia życiowe mogą mu posłużyć 
w twórczości. Prowckacyjne za- 


Potępienie dobrobytu 


chowanie Pontusa uderza nie 
tylko w tępe zadowolenie miesz- 
czan, uderza także rykoszetem 
w niego samego. Można powie- 
dzieć, że wypróbowuje on siebie, 
że bada granice własnej wytrzy- 
małości psychicznej, moralnej 
i fizycznej. Jest to ryzyko, eks- 
peryment negatywny, który — 
paradoksalnie sprowadza się 
nieraz do kwestii: co by jeszcze 
zrobić, żeby sobie zaszkodzić! 
Nie wszystkie bowiem poczyna. 
ają z koniecz- 

i, z przymusu, wręcz prze- 
ciwnie — wykazuje on fantazję, 
wynalazczość w demonstrowaniu 
kaprysu i __ bezinteresowności. 
Kiedy konając z głodu, oddaje 
ostatni grosz kalekiemu nędza- 
rzowi, to akt ten nie przysparza 
mu pozorów godności, nędzarz 
bowiem wprawnym okiem roz- 
poznaje w nim głodomora. Co 


więcej, zostaje tu zakwestiono- 
wany instynktowny odruch mo- 
ralny — litość. Już _za chwilę Pon- 
tus złorzeczy sobie, że oddał pie- 
niądze tak bezmyślnie, Jeśli daje 
się zaprosić koledze do stołówki, 
to tylko po to, żeby wytrzymać 
męki głodu w obliczu objadają- 
cych się, zawraca spod garkuch- 
ni dla ubogich, nie znalazłszy w 
menu odpowiedniego dla siebie 
dania, niczym bohater opowia- 
dania Kafki, który nie jadł tylko 
dlatego, że nie mógł znaleźć po- 
trawy, która by mu smakowała. 
Zachcwanie aspiranta literatury 
nie zawsze mieści się bez reszty 
w kategorii protestu, zaś jego 
sytuacja życiowa jest tak ciężka 
i poniżająca, że abstrakcyjne po- 
jęcie godności staje się dysku- 
syjne. 

Niejaką wskazówką ze strony 
twórców, że idzie tu także o 


— 


R 


sprawy specyficznie literackie, 
jest wyeksponowanie portretu 
Dostojewskiego w pokoju wy- 
dawcy. To Dostojewski patronu- 
je tym wszystkim „negatywnym 
eksperymentom”, aranżowanym 
przez pisarzy, ale u Dostojew- 
skiego przybierały one przede 
wszystkim charakter prowokacji 
moralnej. Pontus jest w zasadzie 
poczciwy, nie szkodzi prawie ni- 
komu, najwyżej sobie, ale i on 
szkicuje coś w rodzaju konspek- 
tu pod tytułem „Zbrodnie przy- 
szłości”. 


W pokoju wydawcy, pod por- 
tretem Dostojewskiego, bohater 
„Głodu” zostaje usankcjonowany 
jako pisarz, jego aspiracje lite- 
rackie doznają tutaj poparcia. 
Wiąże się to z kapitalną kwestią 
przewijającą się przez cały film: 
Pontus ma poczucie wyższości, 
uzurpuje sobie, że jest kimś nad- 
zwyczajnym. Bohater nie prze- 
staje się dziwić, że jego niepo- 
spolite zdolności nie przynoszą 
mu powodzenia. Naszkicowano 
tu niejako schemat samoczynne. 
go mechanizmu myślowego po- 
czątkującego pisarzą (czy arty- 
sty); otóż musi on sobie założyć, 
jako hipotezę roboczą, że jest 
właśnie kimś nadzwyczajnym, 
żeby sprostać obezwładniające- 
mu działaniu otoczenia i okolicz- 
ności. 


* Tak więc niepostrzeżenie, po. 
stać z filmu dziejącego się w 
roku 1890 staje się współczesna 
i nic nie wadzi, że nosi szero- 
koskrzydły kapelusz i pelerynę. 
Prócz autentycznej i sugestyw- 
nej indywidualności aktorskiej 
Oscarssona, jego autoironicznej 
zaczepności, działa tutaj jeszcze 
jeden czynnik — mianowicie 
nasze współczesne przeświadcze- 
nie, że pisarzowi nie powinny 


być obce doświadczenia „ujem- 
ne”, zahaczające o nędzę. Być mo- 
że, wpływają na to podświado- 
mie wynaturzenia cywilizacji 
przesyconej dobrobytem, jak 
i solidarność z niełatwą kon- 
dycją ludzką. Ale czy ta wew- 
nętrzna aprobata postępowania 
Pontusa, który za cenę głodu, 
poniżenia i samotności próbuje 
ocalić ludzką godność i zahar- 
tować własną indywidualność 
nie jest zbyt pochopna, zgiełkli. 
wa, maksymalistyczna, a nawet 
anachroniczna? Czy — uprasz- 
czając całe rozumowanie — na- 
leży współcześnie walczyć z pła- 
skim materializmem przy pomo- 
cy głodu? 


Bo spójrzmy jeszcze raz co 
przynosi bohaterowi „Głodu”, ja. 
ko pisarzowi, jego nonkonformi- 
styczna postawa. Nędza i wzgar- 
da czyni go samotnym w sposób 
prawie absolutny. Długo trwają- 
Ca izolacja prowadzi prosto do 
patologii samotności: Pontus roz- 
mawia z własnymi butami i 
„pozwala” im ze sobą rozma. 
wiać. Jego życie zostaje żubożo- 
ne, pozbawione zdarzeń, inten- 
sywność przeżyć zastępuje hi- 
steria. Pontus wypełnia pustkę 
swojego życia fikcją: rozjeżdża 
karetą po mieście, załatwiając 
rzekomo interesy, puka do przy- 
godnych drzwi, aby zaoferować 
niedorzeczne usługi. Zapewne 
rozwija to w nim fantazję, ale 
czy stabilizacja musi ją zabijać? 


Hermann Hesse napisał: „Czło. 
wiek to mieszczański kompro- 
mis”. Musi jeść. 

PIOTR KAJEWSKI 


„Głód (Dania — Szwecja — Nor- 
wegia), reż, Henning Carlsen 


Pochwała godności 
Per Oscarsson 


Wiele zakończeń 


Nowy film polski „Paryż — Warszawa bez wizy” składa się 
z lotników, francuskiego policjanta, Poli Raksy, paru niezłych 
pomysłów oraz dobrych chęci. Części składowych filmu „Paryż — 
Warszawa bez wizy” nie sposób jednak traktować łącznie, stano- 
wią one bowiem wartości samoistne i samodzielne, nie dające się 
podporządkować jakiejś wspólnej nadrzędnej idei. Niewątpliwie 
taka idea istniała zarówno na etapie scenariusza, jak i w trakcie 
realizacji — nie została jednak zmaterializowana i tym dotkli- 
wiej odczuwa się jej brak teraz, kiedy prace związane z produk- 
cją filmu definitywnie zakończono, a sam film znajduje się 
w rozpowszechnianiu. 

Przeprowadzając bardziej wyczerpującą analizę filmu „Paryż — 
Warszawa bez wizy”, można się w nim doszukać — oprócz wy- 
mienionych na wstępie — całego zespołu innych jeszcze elemen- 
tów: komediowych, satyrycznych, przygodowych a nawet politycz- 
nych (zbliżenie polsko-francuskie). 

Film „Paryż — Warszawa bez wizy” próbuje ponadto zerwać 
z tradycyjną dramaturgią. Dotyczy to zwłaszcza bardzo swobod- 
nego rozmieszczenia na krzywej fabularnej zarówno punktów kul- 
minacyjnych, jak i zakończeń, występujących tu zresztą w il 
niespotykanej tak często w innych utworach filmowych. 


BED 
„Paryż — Warszawa bez wizy” (Polska), reż. Hieronim Przybył 


astignac to je- 
den z najwięk- 
szych mitów cy- 
wilizacji euro- 
pejskiej. Mit 
wielkiego ary- 
wisty, ukrywa- 
Jącego prawdziwe uczu- 
cia, któremu chciwość, 
głód życia lub nadczyn- 
ność gruczołów nakazują 
już nie tylko rozpychać 
się łokciami, ale wręcz 
deptać po trupach, byle 
bliżej kariery. 

Mit wielkiego hipokryty 
czy wielkiego zazdrośnika 
uważa się niekiedy za 
bardziej uniwersalny. Isto- 
tnie: Tartuffe i Otello są 
starsi od Rastignaca. Ale 
karierowiczostwo to niezu- 
pełnie taka sama cecha cha- 
rakteru, jak np. skąpstwo. 
Karierowicz zależy bezpo- 
średnio od warunków spo- 


JERZY 


PŁAŻEWSKI 


łecznych. Dopiero zdobycie 
Bastylii otwarło w naszym 
świecie społeczną  możli- 
wość piętrowych karier, 
które mogły zrodzić dra- 
matyczne napięcia: z pleb- 
su — na ministerialny fo- 
tel, z lepianek — do Pan- 
teonów. 


Z tego względu postać 
każdego Rastignaca jest, 
caeteris paribus, ciekaw- 
sza od postaci Otella. Bo 
zazdrość można przeżywać 
w abstrakcji, poza czasem. 
O karierę natomiast mo- 
żna wojować jedynie w 


konkretnej sytuacji histo- 
rycznej. W każdym czasie 
i miejscu pojęcie sukcesu 
będzie odmienne, odmien- 
ne i środki. Za Renesansu 
lubiono stosować wobec 
rywala skrytobójczy szty- 
let, dziś chętniej niszczy 
się przeciwnika, robiąc z 
nim wywiad telewizyjny. 
Niegdyś szczytem marzeń 
było stanowisko szambela- 


nowym sprawiedliwym u- 
stroju nie ma takich róż- 
nie społecznych, które czy- 
niłyby opłacalnym ciężki i 
ryzykowny trud karierowi- 
cza. 

Scenarzysta jugosłowiań- 
ski Jovan Cirilov nie po- 
dziela żadnego z tych 
dwóch poglądów. Jego sce- 
nariusz do filmu Vladana 
Ślijeptevića _ „Protegowa- 


na u dworu, dziś może nim|ny” miał być analizą ro- 


stiwalu w Wenecji!). Wy- 
bór sympatycznego drybla- 
sa, kanciastego i męskie- 
go, niezgrabnego i silnego 
— był decyzją mądrą. Po- 
zwolił skonstruować nega- 
tywną rolę na ustawicznej 
walce pierwiastków złego 
i dobrego. Ten młody po- 
eta z głuchej prowincji, na 
wstępie daremnie kołaczą- 
cy do wrót wydawnictwa, 


| postawiony zostaje pod ko- 


BEZ SKRUPUŁÓW, 
NIE BEZ TUPETU 


być zawiadywanie wzię- 
tym domem mody. Nieza- 
leżnie od tych różnie, po- 
stać karierowicza gwaran- 
tuje, że jak cień towarzy- 
szyć jej musi jakiś obraz 
społeczeństwa i panującego 
w nim systemu wartości. 


Pospieszna wiedza 0 
człowieku z „okresu mi- 
nionego” zakładała, że w 


społeczeństwie socjalistycz- 
nym nie ma karierowiczów. 
Wierzono, że socjalizm 
uruchamia automatycznie 
mechanizmy, które arywi- 
stę demaskują i wyrzucają 
poza nawias, oraz że w 


dzimego Rastignaca i z 
tego względu można go 
wpisać do kategorii , 
ważnych”. Tym bardziej 
że nowatorska, bądź co 
bądź, tematyka podjęta zo- 
stała przez kinematografię 
zatopioną dotąd w okupa- 
cyjnych wspomnieniach, 
która rozłaziła się zupeł- 
nie na gruncie współczes- 
nym. 


Do roli tytułowej dobrał 
sobie reżyser Ljubiśę Sa- 
mardżića, najwybitniejsze- 
go z młodych amantów ju- 
gosłowiańskich (puchar za 
aktorstwo na ostatnim fe- 


Dwa zakończenia 


niec w sytuacji zgoła sy- 
metrycznej. Tylko teraz 
młodym poetą jest kto in- 
ny. I bohater właściwie 
szczerze chce mu pomóc. 


Symetria sytuacji jest tu 
zabiegiem antyschematycz- 
nym, mającym oddalić po- 
dejrzenie o grubą tenden- 
cyjność. Łobuz, a taki cza- 
sem sympatyczny po- 
wiada reżyser o swoim I- 
vanie. Dlatego bynajmniej 
nie wszystkie niecne po- 
stępki Ivana przynoszą 
mu korzyść choćby doraż- 
ną. Wyjątkowo wiarołom- 
ne wystąpienie przeciwko 


pierwszej protektorce i od- 
danej kochance omal nie 
doprowadza go w połowie 
filmu do krachu. 


Wiele wskazuje na to, że 
twórcy częściej zapraszani 
są do młodych poetów niż 
do rycerzy inicjatywy pry- 
watnej, gdyż to pierwsze 
środowisko opisali z niepo- 
równanie większym znaw- 
stwem, rzekłoby się — z 
autopsji. Szczególnie uda- 
ła się im scena komento- 
wanej panoramy po lite- 
rackiej kawiarni. To dru- 
gie środowisko twórcy 
znają natomiast raczej z 
książek i niektórych 
nie najlepszych — filmów. 
Jeden z dowodów: rola de- 
likatesowego kociaka, za- 
grana przez zmanierowaną, 
aż przykro patrzeć Śpelę 
Rozin. Młodziutka Stanisla- 
va Pedić w roli zwykłej, nie- 
skomplikowanej dziewczy- 
ny jest w porównaniu z 
nią wulkanem spontanicz- 
ności. 


W rezultacie — o arywi- 
zmie w ustroju socjalisty- 
cznym nie dowiadujemy się 
od Slijeptevića wiele po- 
nadto, że istnieje. Przybie- 
ra on tylko aktualne mas- 
ki. Niewyżyta dziennikar- 
ka płaci bohaterowi pro- 
tekcją za erotyczne usługi 
— motyw jak z Balzaka — 
tyle, że nazywa się to 
współcześnie „popieraniem 
młodych talentów literac- 
kich z ludu". 


Ale zmiana nazwy nie 
dowodzi jeszcze, że zmie- 
niły się dawne, stokrotnie 
opisywane mechanizmy. A 
przecież musiały się chyba 


zmienić. Na dobrą sprawę 


nie wiemy, co powoduje 
Ivanem: głód władzy? po- 
zycja towarzyska? wyższa 
pensja? wrodzone lenist. 
wo? mnogość okazji 
Twórcy po prostu założyli 
z góry, że Ivan chce zrobić 
karierę — i już. Jak na 
film o nowym problemie 
w nowym Środowisku — 
niewiele. 

Na plus zapiszmy reali- 
zatorom elastyczne opero- 
wanie dźwiękiem, zwłasz- 
cza zręczne, asynchronicz- 
ne montowanie dialogów 
w scenach ulicznych space- 
rów, syntetyzujące i oszczę- 
dzające czas widza. W fo- 
tografii Dorde Nikolića wi- 
dać staranie o nowoczesne 
pokazywanie świata, ze 
stosowną dozą improwiza- 
cji Z tą koncepcją kłóci 
się jednak denerwujące 
już dziś epatowanie nie- 
ostrością, przesuwanie u- 
wagi widza z planu pierw- 
szego na drugi przy pomo- 
cy nastawiania odległości. 
To już dziś chwyty zbyt 
brutalnie demaskujące o- 
becność zaczajonego za o- 
biektywem reżysera, a w 
zamian dające tyle, co nic. 

Wszystko byłoby dobrze, 
gdyby nie konieczność 
skończenia filmu. Pod ko- 
niec ogarnia twórców pod 
tym względem źle masko- 
wany niepokój. By popro- 
wadzić linię zdarzeń w po- 
żądanym kierunku — wy- 
ginają ją, aż trzeszczy. 
Gdy trup żony, która tar- 
gnęła się na życie, jest je- 
szcze ciepły, scenariusz ka- 
że bohaterowi oznajmić, 
że on nie ma czasu zajmo- 
wać się ciałem, bo właś- 
nie idzie zajmować miej- 
sce wygryzionego dyrek- 
tora wydawnictwa. Scena 
fingowanego samobójstwa, 
którą bohater odgrywa 
przed ukochaną, by rzucić 
ją w swe ramiona, zagra- 
na jest przez Samardżica, 
jakby chciał udowodnić re- 
żyserowi, że trzeba ją wy- 
ciąć. 

Nadchodzi samochodowy 
finał, w którym bohater 
bezlitośnie ginie. To oczy- 
wiście kończy film. Ale 
sprawa jego wymowy tu 
się dopiero zaczyna. Reży- 
ser „Protegowanego” nie 
pokazał w gruncie rzeczy. 
czy zapędy  aroganckich 
młodzieńców, pozbawio- 
nych skrupułów, ale nie 
tupetu, mają w socjaliz- 
mie mniej szans niż gdzie 
indziej. Jest chyba zdania, 
że istotnych różnie nie ma. 
Powinien to wówczas po- 
wiedzieć wyraźnie. Po co 
jednak prosi Opatrzność o 
pomoc? Żeby zabrała spo- 
śród żywych niewygodne- 
go świadka naszej epoki? 
Żeby ona jedna wymierza- 
ła sprawiedliwość? 

Slijepóević sam wvczu- 
wa tu dysonans. Na tego- 
rocznym festiwalu w Mos- 
kwie przedstawił on lep- 
szą, moim zdaniem, wersje 
zakończenia. Osamotniony 
karierowicz — po bezsku- 
tecznym pościgu za uko- 
chaną — zostaje sam. I ty- 
le. Gdzieś tam będzie sie 
dalej pętać między nami. 
Nie mam nadmiernego za- 
ufania do filmu, który mo- 
żna zakończyć w podobnie 
wymienny sposób, ale tam- 
to festiwalowe zakończenie 
bardziej duchowo mi odpo- 
wiada. 

JERZY PŁAŻEWSKI 


—„Protegowany" (Jugosławia), 
reż. Vladan Slijepóević 


„WSZYSTKO 


SPRZEDAŻ” 


Nowy film Andrzeja Wajdy 


Gdy latem zwróciliśmy się do Andrzeja Wajdy o 
wypowiedź na temat jego planów twórczych, prosił 
o cierpliwość i wyrozumiałość, mówiąc: „pitraszę 
scenariusz własny, ale nie mogę uprzedzać. 

Ten własny scenariusz reżysera — nWszystko na 
sprzedaż” został zaakceptowany do realizacji. Zawsze 
interesuje nas twórczość Wajdy — tym razem jest 
jeszcze dodatkowy powód zaciekawienia. Oddajmy 
więc głos scenarzyście i reżyserowi w jednej osobie. 


Komentarz do scenariusza... 


Rok temu na rzymskim lotnisku, Zbyszek Cybul- 
ski zawołał z wyrzutem pod moim adresem: „po- 
wiedz mu, że jeszcze za mną zatęskni, 

"Tymczasem ja uważałem, że należy mu się ode 
mnie coś więcej niż jeszcze jedna rola, których i 
tak grał przecież ostatnio zbyt wiele. A więc film 
o Nim. Film, w którym byłby sobą. Wokół zda- 
rzeń, których był świadkiem, lub które znałem z jego 
opowiadań. Zacząłem obmyślać scenariusz. Nazwę go 
jednak projektem filmu, ponieważ jest tu coś wię- 
cej: aktorzy pomyślani jako postacie — z całym ich 
własnym, osobistym bagażem, przeznaczonym na 
sprzedaż. 

Pewnej nocy w Londynie namawiałem Merciera, 
znakomitego angielskiego dramaturga zaprzyjaźnio- 
nego ze Zbyszkiem, aby to napisał, Śmieliśmy się 
wiele i prawdziwie, przypominając sobie zabawne 
historyjki, które Zbyszek tak chętnie sam o sobie 
opowiadał. 

Potem w hotelu zadzwonił telefon. Projektowaliś- 
my film, a On nie żył już od 24 godzin. 


Czy miałem się poddać? Zacząłem myśleć o czymś, 
co by dotknęło tego fenomenu, kiedy ktoś z na: je- 
szcze młodych i z „dalekim terminem wyrok: » zi 
ka nagle z życia, zostawiając kłębowisko żyjących. 

O nich będzie ten film, nie o Nim, ale z Nim w 
roli głównej. 


Nie jestem pisarzem. Tylko konieczność zmusza 
mnie do opisania słowami filmu, który chcę reali- 
zować. Niech Was te słowa nie gniewają, nie będzie 
ich przecież na ekranie. 


Akcja jest całkowicie zmyślona. Od niepamiętnych 
czasów nazbierało się wiele scen, sytuacji, postaci, 
które nie pomieściły się w moich dotychczasowych 
filmach. Po prostu autorzy scenariuszy nie potrze- 
bowali ich, a mnie żal było rozstawać się z nimi, 
tracąc powoli nadzieję, że zobaczę je kiedykolwiek 
na ekranie. Gromadziły się i czekały okazji. Teraz 
właśnie „wyprzedaję” wszystkie, hurtem. To z nich 
ułożona jest fabuła. 

Nazwałem ten tekst: „Projekt filmu” — bo czym- 
że powinien być scenariusz, jeśli nie kierunkiem, wy- 
tyczną czegoś, co powstanie. Te sceny rozbudują się 
same, wierzcie mi, są w nich drożdże. Jest tu też 
miejsce na głos tych, którzy znali Zbyszka. Dlacze- 
góż miałbym wkładać w ich usta moje słowa? Tak 
ożyje w filmie główny bohater, którego przecież nie 
zobaczymy wcale na ekranie. 

Niech nikogo nie dziwi fakt, że postacie tego fil- 
mu nazywają się swoimi własnymi imionami, ale cóż 
dałyby im zmyślone, skoro mają zagrać siebie w tej 
wyprzedaży. Imię Zbyszka nie podane ani razu; nie 
pokaże się też na ekranie jego podobizna, a jednak 
zagra Taz jeszcze swoją rolę, bo zatęskniłem do Nie- 
go. 


Andrzej Wajda 


i trochę informacji dodatkowych 


" — Powiedział pan, że ten komentarz jest „przypisa- 
ny” do scenariusza, jest jego częścią. Czy to zna- 
czy, że w jakimś sensie znajdzie się i w filmie? 


— Tak, rzeczywiście pojawi się w nim, Jako wy- 
wiad z reżyserem. Wykorzystam niektóre elementy 
tego komentarza. 


— Zatwierdzono pański scenariusz, zajmuje się 
więc pan pracami przygotowawczymi... 


— ..Wstępnymi, na przykład organizacją ekipy. 
Film miał być realizowany 3—4 miesiące wcześniej. 
Ponieważ termin realizacji się zmienił, zmieniły się 
i okoliczności, w jakich mamy podjąć pracę. Naj- 
większe trudności mam z zebraniem zespołu aktor- 
skiego. Kiedy oczekiwałem na akceptację, ci, o któ- 
rych myślałem, pisząc „Wszystko na sprzeda: , z0- 
stali zaangażowani do innych filmów, mają inne za- 
jęcia. Stawia to nas chwilowo wobec pewnych nie- 
wiadomych. Również obecna pora roku nastręcza nie- 
jakie kłopoty, czysto techniczne. Ma to być przecież 
film kolorowy, a dzień jest krótki, trudno się pra- 
cuje. Mimo to jestem zdecydowany zaczynać zaraz, 
jak najszybciej. 

— Mówi pan o kłopotach z obsadą. Ale z pańskim 
zamysłem wiąże się prawdopodobnie obsada jedyna. 


— Istotnie. I będą grali ci, o których myślałem. 
Kłopoty z obsadą nie są więc typu — kto wystąpi w 
filmie, lecz kiedy będą mogli u mnie zagrać. Dlatego 
trudno mi teraz mówić cokolwiek na temat szcze- 
gółów realizacji. Scenariusz napisałem z myślą o tych 
właśnie aktorach. 


— W pańskim komentarzu pada nazwisko Zbyszka 
Cybulskiego, choć — również z komentarza — wiemy, 
że to nazwisko w filmie się nie pojawi. 


— „Wszystko na sprzedaż” w żadnym sensie nie 
będzie filmem biograficznym. To w ogóle nie wcho- 
dzi w rachubę. 


— Mówi się także o pańskich planach realizacji fil- 
mu według „Jądra ciemności” Józefa Conrada-Korze- 
niowskięgo. Czy to prawda? 

— Przygotowuje się taką imprezę. Nie ma ona je- 
dnak jeszcze żadnych form organizacyjnych. To od- 
legły projekt. Producentem tego filmu byłby Jeffersey 
Selznick. 

E.S-W 
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Na wiosnę roku przyszłego Jean Renoir zamierza 
przystąpić do realizacji nowego filmu „La Clocharde', 
© Jeanne Moreau w roli tytułowej. 

— Kiedy oglądałem Jilmy z Jeanne Moreau — mówi 
.sędziwy twórca — przekonałem się, że pozorna po- 
wściągliwość tej aktorki pozwala na bardziej pełne 
wydobycie i podkreślenie stanów emocjonalnych jej 
'bohaterek. Wówczas też zrodził się pomysł stwo 
nia filmu. Jeanne Moreau będzie moją „elocharde", 
jak niegdyś Michel Simon był nim w „Boudu z wód 
wyratowany”. 

W pełnej uroku postaci bohaterki przyszłego filmu 
Renoir widzi staroświecki ekwiwalent współczesnego 
„buntownika bez przyczyny”, potocznie nazywanego 
"dziś „hiprie”. 

— Clochard nie posiada teorii, które usprawiedliwia- 
tuby czy tłumaczyły jego sposób egzystencji. Nie 
„chce niczego zawdzięczać innym, nie ma potrzeby 
przywiązywać się do nikogo t do niczego. Jego jedy- 
ną dewizą jest wolność. 

Nie wiem jeszcze, czy powiążę postać bohaterki z 
jakąś historią, czy też zrobię film impresyjny. Wiem 
jednak na pewno, że wszystko będzie się obracać 
wokół nienasyconego poczucia niezależności mej bo- 
'haterki i jej miłości do człowieka, który nie jest 
wtóczęgą. Jak rozwiąże ona swój dylemat? Na to 
„pytanie nie umiem jeszcze odpowiedzieć, 

Renoir ma również zamiar napisać, w oparciu o lic: 
me zebrane dokumenty 1 własne notatki, książkę 
o kinie. 

— Będzie w niej mowa o technice, o miejscu sztuki 
filmowej w życiu współczesnym. Postaram się mówić 
o rzeczach tstotnych i niezwyktych, untkając fraze- 
sów t suchych uogólnień — mówi sędziwy twórca. 


Clochard bez teorii 
Jeanne Moreau 


SZTOKHOLM. Na wyspie Faró Ingmar Bergman kręci swój nowy film „Wstydli 
we sny”. Ma to być film polityczny, wyrażający troskę twórcy o małe narody, któ- 
re często padają ofiarą polityki wielkich mocarstw. Główne role kreują: Liv Ull- 


man, Max von Sydow i Gunnar Bjórnstrand. 


k 


RZYM. Pier Paolo Pasolini zrealizuje w najbliższym czasie dwa filmy. Jeden — 
poświęcony życiu i działalności apostoła Pawła, i drugi zatytułowany „Teorema”, 
w którym jedną z osób działających będzie Bóg, odwiedzający w ludzkiej postaci 


wielkiego nowoczesnego przemysłowca. 


*k 


Adaptacja bez mistycyzmu 
„Bracia Karamazow” 


Znany reżyser radziecki Iwan Pyriew pracuje nad 
dwuseryjną ekranizacją powieści Flodora Dostojew- 
skiego „Bracia Karamazow". Będzie to już trzeci film 
Pyriewa oparty na prozie wielkiego pisarza rosyj- 
skiego; poprzednie — „Noce nad Newą” i „Idiota” 
— zmane są polskiemu widzowi. 

Akcja tej wielowątkowej powieści, ukazującej ży- 
cie Rosji w latach sześćdziesiątych ubiegłego wieku, 
przepojona jest specyficzną filozofią pisarza — stąd 
w scenariuszu należało przełożyć na język obrazów 
dramatyczne stany ducha bohaterów Dostojewskiego 
i w pełni oddać sens ich tragicznych namiętności. 


| ULUWAGI 
LUMETA 


Nowy film Sidneya Lumeta 
„The Group” (Grupa), oparty 
na powieści Mary McCarthy, 
spotkał się z chłodnym przy- 


jęciem krytyki. Zarzuca się 
reżyserowi, że nie potrafił 
przetworzyć bogatej materii 
książki, która jest „świetnym 
i ostrym dokumentem społec: 
nym”. Lumet naszkicował je- 
dynie losy bohaterek, gubiąc 
po drodze dowcip, ironię i 
wrażliwość autorki. 

„Film ten — pisze Jean de 
Baroncelli w „Le Monde” — 
mógłby przecież plastycznie 
odzwierciedlić życie społeczeń- 
stwa amerykańskiego w latach 
przedwojennych. Niestety, Lu- 
met zagubił się w labiryncie 
przygód ośmiu bohaterek, zro- 
bił film schematyczny i po 
prostu nudny”. 


LONDYN. Peter Ustinoy i Peter Sellers będą odtwórcami głównych ról w filmo- 
wcj adaptacji sztuki Eugtne Ionesco „Nosorożec”, realizowanej przez Alexandra 


Mackendricka. 


Adaptacja stonowała również elementy cerkiewnego 
mistycyzmu i patologii, aby tym silniej wydobyć rea- 
lizm konfliktów i plastyczne tło epoki. 

Pierwszorzędną rolę przypisuje Pyriew barwie, któ- 
ra ma pomóc aktorom w przekazywaniu odautorskich 
myśli, stanowić samodzielny komponent dramaturgic:- 
ny. W niemal stuosobowej obsadzie aktorskiej wid- 
nieje wiele znanych nazwisk: Michaił Uljanow (Dmit- 
rij), Kiryłł Ławrow (Iwan), Andriej Miagkow (Alosza), 
Lionela Skirda (Gruszeńka), Walentin Nikulin (Smier- 
diakow), Mark Prudkin (Fiodor Pawłowicz), Swietłana 
Koroszko (Katierina Iwanowna). 


Pi 


W moskiews 
się w produki 
dzów, trwa pri 
Jakow Segel 
„Obudźcie Mut 
dym  pracown 
w snach niezw 
chin uczestnie 
spotyka m. in 
także znajomo 
stym pierwszy 
tuchin. 

„Spiący pięk 
scenariusza Mi 
stoletnim chło 
co dzień inter 
czesnej cywili 
baletowej, uci 
zainteresowani 
Główną rolę 
jego partnerki 
Jedną z ról £ 

Absolwent w 
debiutuje filr 
Ewgienija Grl 
części młodzie 
ty podstawowi 
dowle. W roli 
Szukszin i Ole 

Z dużym zai 
nieustraszonej 
W fabularnej 
cjalistycznego 
autentyczne £ 
z Lizą Pyłaji 
kowa. 

Wśród filmć 
tytuł „Daj łaj 
Jurija Nagibir 
tego filmu jes 
kuje się swojź 

Plany Wytw 
realizację wii 
Szukszin proje 
pragnie sfilmi 
Jegorow chce 
ski — o Fiodc 


Akt przyjaźni 
„Daj łapę, Drug!” 


wszystkim „napadu stulecia”. Clifton 


i 


„napad stulecia" na pociąg pocztow. 


gangu Paul Clifton przeznacza na realizację 
kle skomplikowanej operacji, mającej na celu obra- kowie gangu zostają osaczeni na L 
bowanie pociągu pocztowego. Dochodzi do zranego Cliftonowi udaje się zi 
członkowie 


ic do Ameryki. 


łośny tów w drobnych asygnatach) do Szwajcarii. Na ślad nie należy do rzeczy łatwych. Tym bardziej 

Goss — Londyn jest tematem półdokumen- przestępców trafia inspektor Langdon, śledząc zbiegłe- zna przebieg i koniec afery, trudno go więc zasko- 
i talnego filmu angielskiego „Robbery” (Napad) go z więzienia znanego eksperta banknotów. Człon- czyć jakąkolwiek niespodzianką, 
Petera Yatesa. Akcja rozpoczyna się napadem rabun- 
kowym na bank; uzyskaną w ten sposób sumę szef 


„Realizacja filmu opartego o fakty znane z niedaw- 
gangu zamierzają przerzucić łup (kilka milionów fun- nej przeszłości — pisze recenc<x: 


że widz 


Zasługą reżysern, 
aktorów jest niezwykla precyzja, z jaką 


scenarzysty lez i jaką 
JNYUELUNAAYNA »rsasiawiasa oni sceny przygotowania de napadu i 


samego napadu. Pewne partie filmu sprawiają wręcz 
jednakże wrażenie dokumentalnych. Czyż może być większa 
pochwała dla filmów tego Todzaju? 


W roli głównej wystąpił Stanley Baker, który jest 


Kine Weekly” — także producentem. 


| POTOMKOWIE 
,. KASI BALLOU 


Duże powodzenie filmu „Kasia  Bal- 
lou” zapoczątkowało modę na westerny 
komediowe, a doskonała kreacja Lee 
Marvina — serię ról  powielających 

| 2 większym lub mniejszym powodzeniem 

| kreacje aktora. W filmie „Waterhole 3" 

(Dół głębokości 3 metrów), znany aktor 

James Coburn gra sympatycznego re- 

|  wolwerowca, który znajduje przy zabi- 

tym wrogu mapę ze wskazówkami, gdzie 

i jak można odszukać skarb skradziony 

« państwowego transportu. Bohaterowi 

udaje się kolejno: wciągnąć do akcji 

miejscowego szeryfa, przeżyć romans z 

jego córką i wreszcie uciec ze skarbem 

do Meksyku, pozostawiając szeryfa i 

dziewczynę na lodzie. 


Krytyka amerykańska podkreśla, że 
niemoralny koniec w tak rygorystycz- 
nym gatunku, jakim jest komedia we- 
sternowa, to naigrywanie się z widza. 
Za najgorsze jednak uważa niewolnicze 
naśladownictwo stylu „Kasi Ballou" Sil- 
versteina. 

Można wybaczyć — pisze tygodnik 
Time” — nawet kradzież i uwiedze- 


nie, ale plagiat jest występkiem nie do 
wybaczenia”. 


YTWÓRNI IM. GORKIEGO 


skiej wytwórni im. Gorkiego, specjalizującej 
kcji filmów przeznaczonych dla młodych wi- 
raca nad realizacją kilkunastu nowych pozycji. 
(„Żegnajcie gołębie”) pracuje nad filmem 
ichiha”, na poły fantastyczną opowieścią o mło- 
niku moskiewskiego metra, który odbywa 
Wykłe podróże w przeszłość i przyszłość. Mu- 
czy w ważnych historycznych wydarzeniach, 
n. Spartakusa, Galileusza i Puszkina, zawiera 
ość ze swym potomkiem, żyjącym w dwudzie- 
/m wieku. Główną rolę odtwarza Walerij Zoło- 


knoduch” to tytuł filmu reż. Ilji Freza według 
ichaiła Lwowskiego. Jest to opowieść o szesna- 
apeu, w którym drzemie dusza poety, lecz na 
resują go tylko zewnętrzne przejawy współ- 
zacji. Dopiero znajomość z uczennicą szkoły 
zucie do niej — wyzwolą w chłopcu głębsze 
ją literaturą, sztuką, sferą estetycznych doznań. 
gra autentyczny uczeń Wiktor  Pieriewałow, 
4 jest młoda baletnica Wionetta Chusnułowa. 
ja także znana balerina Natalia Dudinska. 
Wyższych kursów reżyserskich, Mark Osjepjan, 
mem „Zwykli chłopcy” według scenariusza 
igoriewa. Film ten dedykują realizatorzy tej 
ży, która po ukończeniu dziesięcioletniej szko- 
ej idzie pracować do fabryk i na wielkie bu- 
ach głównych — Gennadij Korolkow, Wasylij 
'g Tabakow. 

interesowaniem oczekuje się filmu „W zaraniu 
młodości” w reżyserii Isidora Annienskiego. 
formie zawarta tu jest historia powstania So- 
Związku Młodzieży, poprzednika Komsomołu, 
akty z życia i działalności jego przywódców, 
swą na czele. Rolę tę gra Ludmiła Maksa- 


w przeznaczonych dla dzieci, warto wymienić 
pę, Drug!” w reżyserii Ilji Gurina (scenariusz 
la, zdjęcia Borysa Monastyrskiego). Bohaterem 
t sympatyczny moskiewski kundel, który opie- 
| małą panią. 

órni im. Gorkiego na rok przyszły przewidują 
lu interesujących zamierzeń. Reż, Wasylij 
ktuje film o Stiepanie Razinie, Lew Kulidżanow 
wać „Zbrodnię i karę” Dostojewskiego, Jurij 
qakręcić film o Lwie Tołstoju, a Marek Don- 
rze Szaliapinie. ALBERT KLEINAS 


rę o 


DPR - POODONO La R 


WRÓCI 


zo 


JEDNYM ZDANIEM 


Anna Karina (na zdjęciu) objęta główną rotę 
w filmte kryminalnym „Nina”, który będzi 
realizować znany krytyk filmowy i reżyse 
Jacques Doniol-Valeroze. 


x 


Angielski producent Joseph Janni („Z dala od 
szalejącego tłumu”) zamierza zrealizować film 
9 życiu Byrona; w rolach głównych mają wy- 


stąpic 


Terence Stamp i Julie Christie. 
* 


Joseph Strick, autor skandalizującego „Ulisse- 
sa”, przeniesie na ekran sławną powieść zmar- 
tej niedawno pisarki amerykańskiej Carson 
MeCullers „Serce to samotny myśliwy”. 


* 


John Huston spędził kilka dni w Szwecji, 
gdzie spotkał się z Ingmarem Bergmanem i za- 
sięgał opinii Szwedzkiego Instytutu Filmowego 
na temat doświadczeń związanych z rozwojem 
narodowej kinematografii; doświadczenie to re- 
żyser pragnie przekazać rządowi irlandzkiemii 


„Droga do Koryntu" Claude Chabrola jest pełną najbardziej 
niewiarygodnych przygód i postaci historią szpiegowską. „Nie 
wymagam od was, abyście uwierzyli w to, co zobaczycie. Pre 
ponuję współudział w fantazjowaniw” — uprzedza widzów autor 
w napisach wstępnych. Film opowiada o pewnej kobiecie (Jean 
Seberg), poszukującej tajemniczej „czarnej skrzynki” z apara- 
turą zdolną niszczyć radar, a także o śledzących ją tajnych 
agentach (Christian Marquand i Maurice Ronet). 

W „Drodze do Koryntw* — pisze Yvonne Babby w „Le Monde" 
— znajdujemy obok porcji niezbędnej tajemniczości — tak wia 
rzeczy zabawnych, pełnych inwencji t humoru, że najbardziej 
niewiarygodne przygody stają się ciekawe t pasjonujące. Jest 
w tym filmie jakieś przekorne szaleństwo, bunt przeciwko wsze! 
kim utartym wsorom głupoty t rutyny; czyni to zeń prawdziwą 
satyrę na chwyty i metody gatunku szpiegowskiego. Chabrol 
daje doskonały przykład, jak można uprawiać ktno komercjalne 
z talentem.” 


DWUGŁOS O FILMIE „MUR” 


Na ekrany Paryża wszedł film Serge Roulleta Mur”, zrea- 
lizowany według opowiadania Jean-Paul Sartre'a | wyświetlany 
niedawno na festiwalu w Wenecji. Bezpośrednio przed ofi- 
cjalną premierą, w obecności reżysera i pisarza, odbyła się dy 
skusja na temat filmu. 

— Kiedy przed dwoma laty przystąpiiem do realizacji 
„Muru”* — powiedział Serge Roullet — bylem przekonany, że 
temat opowiadania jest bardzo aktualny, a na jego podstawie 
może powstać utwór o dużym napięciu dramatycznym. Historia, 
jak wiadomo, rozgrywa się w czasie wojny domowej w Hisz- 
panii. Trzech bojowników armii republikańskiej spędza w wię- 
zieniu frankistowskim ostatnią noc przed egzekucją. Jeden 
4 nich, Pablo, dokonuje rachunku sumienia. Dochodzi do wnio- 
sku, że życie ludzkie jest absurdalne; zdobywa się na akt de- 
monstracji, który jednak obraca się przeciwko niemu. 

Wojnę znam z dzieciństwa. Problem śmierci zawsze mnie 
prześladował. Sam uniknąłem jej przypadkowo — mój brat z0- 
stał rozstrzelany przez Niemców. Chciałem dać widzowi wy- 
obrażenie o tym, czym jest śmierć, Filmy wojenne najczęściej 
mijają się z celem, ponieważ przepełnione są zwykle egzni- 
tacją wojny. Sartre doskonale okześlił problem indywidualnego 
losu człowieka w czasie walki; precyzja, z jaką traktuje jed- 
nostkę w obliczu śmierci, jest wprost zdumiewająca. W czasie 
zdjęć dużo myślałem o wojnie w Wietnamie i pod koniec pracy 
podpisaliśmy razem z całą ekipą list otwarty, domagający się 
pokojowego rozwiązania konfliktu. 

Mówi się o wpływie Bressona na mój film. Byłem jego asy- 
stentem, podziwiam go jako człowieka i twórcę; ale chociaż 
pozostaję pod urokiem jego osohowości, śmiem bronić orygi- 
nalności mojego stylu. „Mur” różni się od filmów Bressona. 
Żresztą można mówić wyłącznie o wpływach w płaszczyźnie 
stylistycznej, nie zaś tematycznej, gdyż chcialem wyrazić w 
„Murze” marksistowski punkt widzenia, 

A oto wypowiedź Jean-Paul Sartre'a 

— Zgadzam się całkowicie z koncepcją Roulleta, Jego adap- 
tację uważam za wierną wobec opowiadania, a jednocześnie 
oryginalną i bardzo uczciwą. Film wydobywa z tekstu rzeczy 
nowe; reżyser potrafił umiejętnie przekazać nieublagany upływ 
czasu. Co mi się najbardziej w filmie podoba? Bressonowska 
dyskrecja, eliminacja jakichkolwiek efektów. I wreszcie — film 
nie oszczędza widza. Daje mu w pełni odczuć tragedię umierania. 
Razem ze skazańcami czekamy na egzekucję, przeżywamy ich 
dramat. 


Akt demonstracji 
Michel de Castillo 
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"0 KINACH STUDYJNYCH 


JEST ICH JEZ 
PONAD STO 


Wielokrotnie pisaliśmy o potrzebie organizowania kin stu- 
dyjnych, o ich znaczeniu dla kultury filmowej naszego kra- 
ju. Początkowo mówiło się: kina dobrych filmów, lecz pro- 
testy kierowników innych kin, którzy nie chcieli być posą- 
dzeni, że u nich nie ma dobrych filmów, wpłynęły, i słusz- 
nie, na zmianę nazwy. Dziś mamy więc kilkanaście kin stu- 
dyjnych oraz kilkadziesiąt kin, w których wprowadzono 
t. zw. dni studyjne, poświęcając jeden dzień w tygodniu (lub 
więcej) na wyświetlanie wartościowego filmu poprzedzone- 
go prelekcją. Nie jest to zresztą jedyna forma dostarczania 
widzowi dodatkowych wiadomości; w kinach odbywają się 
dyskusje, spotkania z realizatorami i aktorami, utrzymywa- 
ny też jest stały kontakt z publicznością, która bądź głoso- 
waniem, bądź zgłaszaniem swoich dezyderatów — wpływa na 
kształtowanie repertuaru. 

Publiczność zaakceptowała bardzo szybko nową formę 
wyświetlania filmów, i w wielu wypadkach — mając do wy- 
boru normalny seans i studyjny — wybiera ten drugi, tym 
bardziej gdy jest okazja obejrzenia dzieł gdzie indziej nie- 
dostępnych, Konsekwencje tego procesu są niezwykle waż- 
ne, mimo że zapewne nie wszyscy widzowie w pełni zdają 
sobie z tego sprawę. Wybór seansu studyjnego świadczy bo- 
wiem o wyrobieniu widza, który w ten sposób oddaje jak- 
by głos za filmem najbardziej wartościowym, o wybitnych 
walorach ideowo-artystycznych, często trudnym w odbiorze, 
który nie miałby dużych szans w normalnym szerokim roz- 
powszechnianiu. Stanowi to również poparcie dla twórców 
najambitniejszych i ich dzieł, realizowanych zresztą we 
wszystkich gatunkach. 

Rozwój placówek studyjnych świadczy więc o rozwoju 
naszej widowni. Mały Rocznik Filmowy, wydany przez 
Centralę Wynajmu Filmów, zawiera wymowne liczby. 
Wskaźniki wzrostu — przy porównaniu z rokiem 1965 i 1966 
— zaskoczyły nawet optymistów, 


1965 1966 
Hłość in studyjnych 13 16 
Ilość miejse 3448 4948 
Ilość dni projekcji 3070 4522 
Ilość seansów 10811 14704 
Ilość widzów 1951975 | 2519872 
Średnia widzów na 
Jednym seansie 162 12 
Mość kin prowadzących 
dni studyjne 34 61 
Ilość mi 10132 18200 
Tłość ant projekcji 840 1944 
Ilość seansów 2167 3740 
Ilość widzów 246181 449974 
Średnia widzów na jed- 
nym seansie 114 120 


Ten wzrost w roku ubiegłym stał się możliwy dzięki po- 
parciu Ministerstwa Kultury i Sztuki, które powołało w ro- 
ku 1964 Koordynującą Radę Artystyczną Kin Studyjnych t 
poparło (również finansowo) nietypowe formy pracy. Chodzi 
o to, że kina studyjne mają nietypową obsadę, wymagającą 
współdziałania kina z kierownikiem artystycznym; nietypo- 
we formy doboru repertuaru; nietypowe formy projekcji — 
seans poprzedzany jest słowem wstępnym lub kończony dys- 
kusjami, Poprzednio, od roku 1959, kiedy to otwarto w Ło- 
dzi pierwsze kino studyjne „Stylowy”, wkrótce potem „Mu- 
zę” w Poznaniu, „Wiedzę” w Warszawie i „Żaka” w Gdań- 
sku — w ciągu następnych pięciu lat zorganizowano zaled- 
wie pięć nowych placówek, 

Kin studyjnych jest więc coraz więcej, zwiększa się także 
wybór filmów kupowanych specjalnie dla tych kin. Nie za- 
pominajmy jednak, że na placówki studyjne przypada w 
Polsce na razie 1 procent ogólnej ilości seansów i około 2 
procent widzów; inaczej mówiąc — co 56 widz był uczestni- 
kiem seamsu studyjnego. Mimo wszystko, jest to dość dużo, 
zważywszy jak niewiele miejscowości mogło dotychczas zor- 
ganizować studyjne projekcje. 

Miłośnicy filmu móją jeszcze inną możliwość pogłębienia 
swoich zainteresowań sztuką filmową: członkowstwo w dys- 
kusyjnym klubie filmowym, którego seanse i spotkania nie 
są z zasady dostępne dla osób niezrzeszonych. Często właś- 
nie kina studyjne zachęcają widzów do zapisania się do klu- 
bu lub do założenia nowego. Kr. 


ellini widzi go jesz- 
cze bardziej wy- 
chudzonego, słabe- 
go, chorego. A więc 
jeszcze większe sza- 
re cienie wzdłuż no- 
sa, brew zarysowa- 
na wyżej na czole — tylko 
jedna, dla nadania twarzy Wy” 
razu szaleństwa, jakby nieco 
żałosnej wyniosłości. Raz po raz 
Fellini wpada, by przyjrzeć się 
pięknemu młodzieńcowi, który 
— rozciągnięty bezwładnie na 
fotelu — zdaje się być wciele- 
niem rezygnacji. Wciąż okazuje 
się jednak, że ma wygląd zbyt 
kwitnący i  charakteryzatorzy 
znowu biorą go w obroty, mal- 
tretują, niszczą bez litości. Te- 
rence Stamp, odtwórca głównej 
roli w noweli „Nie zakładaj się 
nigdy z diabłem o głowę”, reali- 
zowany na podstawie E. A. Poe. 
go, patrzy z niepokojem w lustro 
— jest coraz bledszy, przypomi- 
na świeżo pochowanego niebosz. 
czyka. 


Kostium bohatera filmu, Toby 
Dannita, jest już gotowy — biała 
jedwabna koszula z obfitym ża- 
botem, przyciasna czarna kur- 
teczka, spodnie z fioletowego 
aksamitu, wiełki czarny fular 
dający się okręcić dwa razy do- 
koła szyi, srebrny krzyż na pier- 
si, widmowó biały płaszcz nie- 
przemakalny i walizeczka, w 
której znajduje się tylko butelka 
whisky i „Ulisses” Joyce'a. Z 
rąk projektanta kostiumów, Pie- 
ro Tosi, wędruje do rąk Stampa 
mały portrecik. Stamp ma go 
nosić na sercu przez cały film 
i raz po raz oglądać. Jest to 
portret Edgara Allana Poe. 
Stamp ma być podobny do nie- 
go, chociaż jest blondynem, 
a Poe był brunetem; ma przypo- 
minać pisarza w wyrazie ust 
ukrytych pod szczoteczką wąsów, 
w pojawiającej się chmurze za- 
dumy na asymetrycznym czo- 
le, w ponurym podnieceniu wi- 
docznym w melancholijnych 
oczach. 


Wbrew radom całej kohorty 
adwokatów, którzy otaczają go 
od roku, w warunkach, kiedy 
decyzja ta mogła być ryzykowna 
ze względu na rozmaite zobo- 
wiązania i konflikt z De Lauren- 
tiisem — Fellini uległ namowom 
producentów francuskich, którzy 
zaproponowali mu * realizację 
czterdziestominutowego epizodu 
w filmie złożonym z trzech no- 
wel. Dla Felliniego film ten stał 
się szansą powrotu do pracy, 
szansą wyjścia z trudnej sytua- 
cji, w jakiej znalazł się po cięż- 
kiej chorobie i po gorszych od 
choroby bataliach prawnych. 

Producenci wybrali nowelę 
„Zdradzieckie serce”, należącą 
do klasycznego nurtu twórczości 
Poego, ale Fellini miał ochotę 
na jakieś opowiadanie mniej ta- 
jemnicze, mniej makabryczne, 
nie tak beznadziejnie romantycz- 
ne. Wolał coś bliższego grotesce 


POE 


niż makabrze. Pierwszą nowelą, 
jaką się zainteresował, był 
„Sierp czasu” — historia starej 
damy, podróżującej do Edynbur- 
ga ze starym służącym Murzy- 
nem. Po drodze, w jakiejś miej- 
scowości, dama wchodzi na wie- 
żę zegarową wraz ze służącym 
i ulubionym pieskiem, by podzi- 
wiać widoki. Na schodach wielki 
szczur pożera pieska. Na szczy- 
cie wieży dama wystawia głowę 
przez okienko i opowiada swemu 


towarzyszowi, co widzi. Nie wie 
jednak, że okienko znajduje się 
w środku mechanizmu zegara — 
na osi olbrzymich wskazówek. 
Przesuwająca się wskazówka u- 
cina jej głowę, ale dama, choć 
bez głowy, odchodzi z wiernym 
sługą. Fellini chciał umieścić ak- 
cję w Sienie i powierzyć rolę da- 
my Margaret Rutherford, która 
po utracie głowy miała wrócić 
do hotelu, zapłacić rachunek i 
udać się w dalszą drogę. Z róż- 
nych względów realizacja okaza- 
ła się jednak zbyt skomplikowa- 
na. Druga -z kolei propozycja 
Felliniego — „Anioł dziwnych 
przeznaczeń” — była również 
zbyt kosztowna. Ostatecznie wy- 
bór padł na nowelę „Nie zakł: 
daj się nigdy z diabłem o głowę 
o młodym człowieku, który za- 
kłada się z diabłem, że skoczy 
ze zrujnowanego mostu na dru- 
gi brzeg rzeki. Diabeł przyjmuje 
zakład, młodzieniec skacze, nie 
zauważywszy jednak przeciągnię- 
tego nad brzegiem drutu. Drut 
ucina mu głowę, diabeł w po- 
staci zmartwionego pana z prze- 
działkiem w czarnym jedwab- 
nym fartuszku, zgarnia głowę do 
tegoż fartucha, gdy tymczasem 
przyjaciel zabiera korpus biedaka 
do lekarza. Przez kilka lat apli- 
kują mu przeróżne kuracje, wre- 
szcie mają tego dość; nieszczęś- 
nik umiera, a przyjaciel rzuca 
jego ciało psom na pożarcie. 


Fascynujące opowiadanie. Tyl- 
ko trzeba jeszcze przenieść je w 
nasze czasy. Fellini wyobraża 
więc sobie dwie pary wychodzą- 
ce o świcie po nocnej zabawie, 
z bramy domu. Mężczyźni idą 
przodem, za nimi dwie trochę pi- 
jane dziewczyny, które to zdej- 
mują, to wkładają pantofle, ku- 
leją na niby, śmieją się, bawią 
kredkami do warg. Idą pustymi 
ulicami, mężczyźni poważnie roz- 
mawiają, dziewczyny błaznują; 
dochodzą do na pół zburzonego 
mostu i wówczas następuje sza- 
lony zakład. 


Były trzy propozycje postaci 
ucieleśniającej diabła — zaspa- 
ny sprzedawca benzyny, staru- 
szek-tramwajarz, kędzierzawy 
egotysta. Młody człowiek skacze, 
kabel ucina mu głowę, diabeł 
zabiera ją do koszyka; przyjaciel 
zostaje sam na moście i kończy 
film frywolną dysertacją w świe- 
tle wschodzącego słońca. Począt- 
kowo film miał być kręcony na 
moście Milvio w Rzymie, ale 
pewnego wieczoru, wracając z 
Aricii, Fellini zobaczył most, któ- 
ry zawalił się w zeszłym roku 
powodując upadek w przepaść 
czterech samochodów. Fellini i 
scenarzysta Zopponi postanowili 
więc, że bohater filmu będzie 
skakał z ruin tego właśnie mo- 
stu. W ostatecznej wersji scena- 
riusza młodzieniec jest młodym 
angielskim aktorem, trochę be- 
atnikiem, trochę  chuliganem, 
zniszczonym zupełnie przez alko- 
hol i narkotyki; przybywa do 
Rzymu, by zagrać w westernie 


(„Pierwszy western katolicki — 
rozumie pan? — powie mu pro- 
ducent w czasie jazdy z lotniska 
do telewizji — powrót Chrystusa 
na pustynną ziemię, coś pomię- 
dzy Dreyerem a Pasolinim, natu- 
ralnie z odrobiną Forda, jasne?...) 

Fellini mówi: — Pasjonuje 
mnie, by pokazać Rzym z punk- 
tu widzenia cudzoziemca zatru- 
tego narkotykami i alkoholem, 
człowieka, który ma przeczucie, 
że jest to ostatni dzień jego ży- 


cia i dlatego żyje w stanie nie- 
ustannego upojenia. 

Aktorem, którego Fellini wy- 
marzył sobie do tej roli, był Pe- 
ter O'Toole. Kiedy pertraktacje 
z aktorem przedłużały się, Fel- 
lini pojechał do Londynu. O'To- 
ole, zachwycony scenariuszem, 
ściskał go, urządzał 


whisky, wódki, pi- 
wa — wszystkiezo, co było pod 
ręką. Jednakże, kiedy wszystko 


Trzy koncepcje diabła 
Federico Fellini 1 Cristlne Delit 


już było gotowe i data przyjaz- 
du do Włoch ustalona, O'Toole 
zadzwonił z Londynu i wrzasnął 
Felliniemu w słuchawkę: „Nie!”. 
Okazało się, że aktor podejrze- 
wa, iż rolę powierzono mu tylko 
z powodu jego fatalnego życio- 


wego podobieństwa do postaci 
bohatera filmu. Na nic zdały się 
wszelkie perswazje i tłumaczenia. 
Rolę przyjął ostatecznie Terence 
Stamp, który dwa miesiące 
wcześniej otworzył restaurację w 


Chelsea, studiował przez dwa la- 
ta filozofię, chce z kolei urzą- 
dzić w Rzymie lokal-płytotekę i 
nabiera teraz pod kierunkiem 
Felliniego żałobnej urody boha- 
tera filmu. 

A_ diabeł nie jest już ani 
zmartwionym panem w fartusz- 
ku z czarnego jedwabiu, ani za- 
spanym sprzedawcą benzyny, a- 
ni _ staruszkiem-tramwajarzem, 
ale piękną dziewczynką, którą 
bohater widzi po raz pierwszy, 


YMA FELLINIEGO 


gdy wychodzi z samolotu; uka- 
zuje mu się ona często w czasie 
długiej nocy, przytula się do nie- 
go, nie przerywając zabawy pił- 
ką — zabawy, która jest czymś 
w rodzaju rytmicznego baletu. To 
jego _ wewnętrzny _ diakełek, 
dziewczynka-kwiat,  dziewczyn- 
ka-wodorost, _ przypominająca 
niektóre ilustracje angielskie z 
roku 1910. 


CAMILLA CEDERNA 
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Obejrzenie w ciągu kilku dni 
całorocznej produkcji jednego 
kraju ma swoje dobre strony. 
Zwłaszcza gdy taki, przełknięty 
jednym tchem, zestaw filmów 
nie przekracza kilkunastu pozy- 
cji i nie dostarcza nadmiaru 
neutralizujących się wzajem 
wrażeń. Spogląda się wtedy na 
produkcję jakby z lotu ptaki 
uszeregowane obok siebie utw: 
ry o różnym charakterze, gatun- 
ku i wartości artystycznej — 


tworzą filmową mapę, na której 
wzniesienia, płaszczyzny i de- 
presje rysują się bardzo pla- 
stycznie. Takiej perspektywy 
nie ma nigdy widz kinowy, zda- 
ny z reguły na oglądanie filmów 
wyselekcjonowanych lub przy- 
padkowych. 

Mapa węgierskiej produkcji 
jest już od kilku lat barwna 
i oryginalna, o czym świadczą 
ostatnie międzynarodowe festi. 
wale; rysujące się na niej rt 
nice poziomów dowodzą pewne- 
go prawidłowego ukształtowania 
powierzchni w sensie programo- 
wym i — wykorzystania włas- 
nych możliwości twórczych. Moż, 
na się zastanawiać czy to utrzy 
mywanie właściwych proporcji 
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pomiędzy filmami — powiedzmy 
— trudnymi a łatwymi nie wy- 
nika właśnie z faktu niewielkich 
rozmiarów samej produkcji, wy- 
noszącej kilkanaście pozycji 
rocznie. Znamy bowiem kinema- 
tografie, które dysponując znacz- 
nie wydajniejszym aparatem 
produkcyjnym zmuszone są ob- 
niżać loty właśnie pod presją te- 
go aparatu. 

Oto kilka przykładów, jak 
film węgierski w ramach swych 


skromnych możliwości wywiązu. 
je się z zadań, które spełniać po- 
winna każda socjalistyczna kine- 
matografia. 

Pięćdziesiąta rocznica Rewo- 
lucji Październikowej była zna- 
komitą okazją do przypomnienia 
własnych narodowych tradycji 
rewolucyjnych. Filmowcy wę- 
gierscy skwapliwie z niej sko- 
rzystali, odchodząc jednak od 
znanych stereotypów i wszelkiej 
oficjalności. Miklos Jancso, twór- 
ca głośnych „Desperatów”, zreali- 
zował wespół z filmowcami ra- 
dzieckimi epopeję „Gwiazdy na 
czapkach”, która jest nowym 
słowem w filmie o rewolucji, a 
jednocześnie nowym słowem w 
twórczości utalentowanego reży- 


sera. O „Gwiazdach na czap- 
kach” pisaliśmy obszernie w 
naszej rubryce „Filmy, o któ- 
rych się mówi” (nr 47). I war- 
to o nich mówić dalej, bo sta- 
nowią nieoczekiwaną rehabilita- 
cję tego, co przed laty nazy- 
waliśmy niezgrabnie „zamówie- 
niem społecznym” w sztuce, a co 
teraz, na wyższym szczeblu doj- 
rzałości kinematografii, zyskać 
może znacznie pełniejszy sens 
ideowy, historyczny, filozoficzny. 


Pokolenie rewolucji 
„Gwiazdy na czapkach” 


Inny przykład. Rozrachunek z 
niedawną przeszłością, w której 
były wydarzenia szczególnie bo- 
lesne i tragiczne — stale powra- 
ca w węgierskich filmach. O ile 
w „Dialogu” i „Dwudziestu go- 
dzinach” miało to charakter 
ewokacji chwil najbardziej dra- 
matycznych i gwałtownych — w 
now filmie „Lato na wzgó- 
rzach” Petera Bacso pojawia się 
w formie refleksyjnej, kameral- 
nej, ściszonej, ale nie unikającej 
przemilczania spraw najdrastycz- 
niejszych. 

Na terenie dawnego obozu 
pracy, którego zabudowania po- 
mysłowy młodzian chce wy- 
korzystać jako ośrodek wcza- 
sowy, spotykają się dwaj męż- 


czyźni w średnim wieku. Obaj 
są komunistami i przeszłość obu 
związana jest z obozem. Jeden 
z mich był tutaj dyrektorem, 
drugi — więźniem. Co mają so. 
bie do powiedzenia, zwłaszcza 
gdy świadkami nieoczekiwanego 
spotkania są ich dzieci, młode 
pokolenie — po swojemu patrzą- 
ce na dzień wczorajszy i dzisiej- 
szy. Właśnie ta konfrontacja po- 
koleń jest głównym wątkiem 
filmu. Ujmuje takt, z jakim za- 
rysowano tu niełatwe i nieba- 
nalne konflikty. Ale autorzy 
filmu, tak jak bohaterowie, zda. 
ją sobie sprawę, że konfrontacji 
z przeszłością uniknąć nie można. 
Rzecz tylko w tym, jak to uczy- 
nić. Węgierscy filmowcy wierzą 
jednak w subtelność środków 
nowoczesnego filmu — starają 
się też konsekwentnie je wyko. 
rzystać, unikając stawiania zbęd- 
nych kropek nad „i”. Ufają wi. 
dzowi. 

Konfrontacje pokoleniowe są 
też tematem filmu „Świąteczne 
dni” Ferenca Kardosa. Synowie 
i wnuk starego emerytowanego 
robotnika — to trzy pokolenia, 
każde wyrosłe w innych warun- 
kach historycznych, zapatrzone 
w inne ideały i znajdujące dziś 
z trudem wspólny język. Stosu- 
nek do codziennych spraw bywa 
przeciwstawny; może dopiero 
wspólne spotkanie nad grobem 
starego będzie dla bohaterów 
chwilą głębszej refleksji? Film 
jest gorzki; ale tym bardziej 
przemawia wtedy, gdy przez 
dzielące bohaterów ściany prze- 
bija ludzkie ciepło. Nie udała się 
autorom tylko zawiła konstruk- 
cja filmu, pełna retrospekcji za- 
ciemniających ciekawe wątki te- 
go współczesnego dramatu. 

Inny kierunek obrachunku to 
ostatnia wojna i udział w niej 
Węgier. Na pewno oryginalny 
jest pomysł ujęcia tego drama- 
tycznego tematu w formę musi- 

jak to spróbował uczynić 

órgy Revesz w „Trzech no- 
cach miłosnych”, demonstrowa. 
nych poza konkursem na tego- 
rocznym festiwalu weneckim. 
Chodzi o musical nie typu ame- 
rykańskiego, ale brechtowskiego 
— pełną sarkazmu tragikomedię 
o przymusowym umieraniu w 
obcej sprawie. Ale spektakl jest 
bardzo nierówny, chwilami 
poetycki, alegoryczny, chwilami 
skeczowo-plakatowy, a przy tym 
dość hermetyczny, bo — obok 
lokalnych aluzji — trudno prze. 
kazać obcemu widzowi literacką 
wartość jego wierszowanych tek- 
stów, podobno znakomitych w 


oryginale. I wreszcie — Brechto- 
wi niełatwo dorównać. 

Musicalem big-beatowym jest 
film „Ach, ta dzisiejsza mło- 
dzi: . Wbrew oczekiwaniom, 
nie jest to komedia, a tym mniej 
komedia z wygłupami na te- 
mat „mocnego uderzenia”, tylko 
przegląd programów najlepszego 
węgierskiego zespołu. Występy 
łączy nikła fabuła, która chce 
ć ienia, że trzebą 
wyrozumiałym dla big- 
beat'owej pasji młodzieży, bo 
muzyczne hobby to wcale nie 
najgorsze upodobanie. 


Znacznie gorzej, gdy autorzy 
próbują moralizować, jak w ko- 
medii obyczajowej „Wdowa i ka- 
pitan” Gyórgy Palasthy'ego. Ka- 
pitan milicji mobilizuje znajo- 
mych pewnej samotnej, dziwa- 
czejącej wdowy, aby dotrzymy- 
wali jej towarzystwa. Los sa- 
motnych osób jest z pewnością 
ważkim problemem społecznym, 


KORESPONDENCJA 


WŁASNA 
Z BUDAPESZTU 


ale proponowane rozwiązanie 
pachnie infantylizmem. 

Tak więc wkraczamy na jało- 
we tereny kinematografii wę- 
gierskiej. W przegadanej kome- 
dyjce „Studium o kobietach” 
(Trzy rozwody) Martona Keleti, 
komentowanej zza ekranu w 


stylu naszego Rudzkiego, znaj- 
dziemy jeszcze kilka zabawnych 
typów i sytuacji oraz dwie bar- 
dzo ładne dziewczyny. Brak tego 
w parodii zachodnich filmów 
szpiegowskich — „Mumia inge- 
ruje” Gabora Olaha. Gdzie widz, 
który Jamesa Bonda zna tylko 
ze słyszenia, szukać ma punktów 
odniesienia dla tej nieskładnie 
zwariowanej kpiny? W sensa- 
cyjnym, w zasadzie telewizyjnym 
filmie „Sto pierwszy senator” — 
węgierscy aktorzy starają się 
udawać amerykańskich polity. 
ków i agentów FBI. A prowin- 
cjonalna komedia „Jaguar” jest 
już tylko wspomnieniem rozryw- 
kowej ramoty, od której film 
węgierski coraz bardziej się od- 
dala. 


Tak mniej więcej ukształtowa- 
na jest mapa dzisiejszego filmu 
węgierskiego. Nie jest ona roz- 
legła, ale jest w niej miejsce 
zarówno na wypełnienie potrzeb 
programowych,  eksperymento- 
wanie, ambicje najbardziej uta- 
lentowanych realizatorów, jak 
też ukłon w stronę widowni. Ta 
równowaga czy może rozsądny 
kompromis wróżą węgierskiej 
produkcji dobrą koniunkturę. 


ZBIGNIEW PITERA 


Konfrontacja postaw 
„Lato na wzgórzach” 


Pokolenie big-beatu 
„Ach, ta dzisiejsza młodzież” 


Konfrontacja pokoleń 
„Dni świąteczne” 


FILM SOCJOLOGICZNY 


= e Włoszech, w Este oddalonym o 30 
kilometrów od Padwy, odbył się nie- 
dawno, już po raz ósmy, festiwal fil- 

| mowy, którego nazwa brzmi „Premio 
dei Colli” czyli „Premia Wzgórz” (Este leży 
wśród Wzgórz Euganejskich). Jest on poś- 
więcony filmowi społecznemu. W konkursie 
wzięły udział tylko prace włoskie, ale poza 
konkursem pokazano także zagraniczne, 
wśród. nich sporo polskich. 

Byłem na festiwalu. Szczegółowo opisałem 
go gdzie indziej. Tu tylko trochę refleksji na 
temat gatunku filmowego, jaki został w Este 
zaprezentowany. Jest to film w większości 
telewizyjny, publicystyczny, najchętniej 
utrzymany w formie wywiadów. W rodzaju 
„Kroniki jednego lata” Roucha i Morina czy 
później „Pięknego maja” Markera, więc w 
duchu filmów francuskiego „cinema-vćritć”, 
tzw. kina-prawdy. 

Pokazano, na przykład, rozmowę reportera 
telewizyjnego z kobietą, wieśniaczką, która 
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przed chwilą dowiedziała się, że jej syn jest 
bandytą i wielokrotnym mordercą. Właśnie 
został schwytany. Widowisko okrutne i przej- 
mujące. Na pewno społecznie użyteczne. Ta 
postać, Jest coś z autentycznego dramatu (au- 
tentycznego nawet w sensie estetycznym) w 
tej niezamierzonej monodramie z życia. Film 
nazywa się „Mio figlio un bandito”, zrobili 
go Vincenzo Gamna i Bruno Modugno. Przy- 
pomina pamiętny fragment „Kroniki jednego 
lata” z włoską prostytutką: „grany”, demon- 
strowany przez człowieka i równocześnie cał- 
kowicie spontaniczny. 

Najciekawszymi pozycjami w Este były 
chyba jednak improwizowane, publiczne dy- 
skusje, Przed kamerami tłum. Wśród tłumu 
galeria mówców, postaci, temperamentów. 
Niektórzy zabierają głos po kilka razy. Ci 
stają się bohaterami widowiska. Rzecznikami 
zebranych, wyrazicielami ich woli, ewentual- 
nymi ich przywódcami. Jesteśmy świadkami 
chyba dość prawidłowego rodzenia się ma- 


łej społeczności, pierwszych opozycji, konfli- 
któw, tworzenia się jej hierarchii wewnętrz- 
nej. Wokół mówców zawsze te same twarze, 
ludzie, którzy głosu ani razu nie zabiorą, ale 
którzy swoim sposobem słuchania, swoją mil- 
czącą reakcją, niby komunikują zarówno 
nam, widzom, jak też innym uczestnikom ze- 
brania, i co jest najważniejsze — mówcom, 
swój stosunek do sprawy. Czy występujący 
wyrażają ich opinie? Czy jedni i drudzy, każ- 
dy swoje myśli? Czy wreszcie mówcy narzu- 
cają większości swoje własne opinie? 

O ile dyskusje są filmami o społecznym 
człowieku, o społecznej roli człowieka, to 
prawie godzinna rozmowa z głośnym ame- 
rykańskim rysownikiem Saulem Steinber- 
giem stanowi opowieść o jednostce, o próbie 
uniezależnienia się jednostki od otoczenia, 
o indywidualnym rozwijaniu przez nią jej 
społecznych doświadczeń, o przechodzeniu ich 
w płaszczyznę sztuki czy filozofii. Co, jak 
wiadomo, wymaga wewnętrznego osamotnie- 
nia i zdania się na własną odpowiedzialność. 
Takie filmy są z kolei argumentem na rzecz 
dość silnych ostatnio w socjologii, zwłasz- 
cza w antropologii kulturalnej, tendencji do 
zajmowania się indywidualnością człowieka i 
społeczną rolą tej indywidualności. W za- 
kresie zaś estetyki samego kina czy kina te- 
lewizyjnego, w zakresie współgrania wymie- 
nionych już środków audio-wizualnego prze- 
kazu, film o Steinbergu („Saul Steinberg 
»L'Essenza Totemica«”, zrobił go Sergio Za- 
voli) wnosi też ciekawe doświadczenia. Oto 
monolog mądrego, dowcipnego człowieka. O 
sobie. Oto obraz jego prywatnego świata (jego 
dom, pracownia, jego ulubione przedmioty). 
współcześnie, chociaż jednym z najskromniej- 
Steinberga dzieła, jego dziwnych rysunków, 
które są niby hieroglify, pismo obrazkowe, 
zapis tego co rysownik nie tyle widzi i rozu- 
mie, co przede wszystkim myśli. 

Festiwal w Este budzi sympatię. Jest jed- 
nym z festiwali najbardziej pożytecznych 
współcześnie, chociaż jednym z najskromniej- 
szych. Niestety, anachronicznie wypadł w 
nim polski udział. Przysłaliśmy w większości 
filmy artystyczne, nie mające nic wspólnego 
z imprezą, za to dobrze reprezentujące nasze 
zadęcie. 
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Konrad Eberhardt — „WOJ. 
CIECH HAS”. Wydawnictwa 


„Pętli”: autor opisuje metody a- 
daptacyjne Has: 
zależności jego 


określa stopień 
mów od literac- 


jach arabskich. Autorzy poszcze- 
gólnych rozpraw reprezentują 
różne państwa arabskie — głów- 
nie ZRA, Syrię i Liban; ale pi- 
szą także Francuzi i Włosi. Ca- 
łość opracował zmarły niedawno 
francuski krytyk i historyk fil- 


ju. 

Książka dzieli się na 6 części. 
Pierwsza zatytułowana jest „Kino 
a kultura arabska”. Zamieszczone 
tu prace próbują określić miejsce 


Artystyczne i Filmowe, War- 
szawa — 1967, str. 91. 


Krótka monografia, z serii „Bi- 
blioteka X Muzy” (uprzednio u- 
kazały się prace o Aleksandrze 
Fordzie "i _ Orsonie Wellesie). 
Eberhardt, znany krytyk i ese- 
ista, jest' autorem rozprawy o 
francuskiej „nowej fali” i zbioru 
csejów o najwybitniejszych reży- 
sezach współczesnych („Podróże do 
granic filmu" 

Najnowsza książka Eberhardta 
także przypomina esej. Autor o- 
mawia dorobek artystyczny Hasa 
w porządku chronologicznym, 'jed- 
nakże zmienia dość często meto- 
dy analizy; ceni wyżej swobod- 
ny tok wywodu od naukowej me- 
todyczności. 

Pierwsze rozdziały książki poś- 
więcone są „Pętli”. Autor za- 
Cczyna omówienie tego filmu od 
przypomnienia głośnej niegdyś 


dyskusji: krytyka zarzucała reży- 
serowi, że jego debiut jest próbą 
powrotu do stylistyki ekspresjoni- 
stycznej. Odnotowawszy te zarzu- 
ty, Eberhardt rozpoczyna dość 
Obszerny wywód na temat filmo- 
wego ekspresjonizmu; proponuje 


wreszcie — polemizuje z różnymi 
zarzutami, jakie stawiano ekspre- 
sjonizmowi filmowemu (i , 
Ta rozprawa o ekspresjoniźmie 
staje się następnie odskocznią od 
rozważań ma temat autorstwa 


14 


kich pierwowzorów; próbuje zba- 
dać, jakim typom prozy szczegól- 
nie odpowiada jego „gęsty”, ma- 
larski styl. W ten sposób niemal 
niepostrzeżenie przechodzimy do 
analizy następnego filmu Hasa. 
a częstotliwość w przerzucaniu 
się od tematu do tematu, od fil- 
mu do filmu, jest cechą charakte- 
rystyczną książki. 

Przy tym wszystkim wywód au- 
tora ma charakter niejako drama- 
tyczny: omawiając kolejne filmy 
Hasa autor odkrywa coraz to no- 
we właściwości jego stylu. W mia- 
rę czytania książki obraz osobo- 
wości reżysera staje si 
niejszy — aż do rozd: 
conego filmowi „Rękopis znalezio- 
ny w Saragossie”, który przynosi 
jakby podsumowanie  wcześni 
szych obserwacj 

Należy się cieszyć, że książka ta 
się ukazała. Filmy Hasa, tak czę- 
sto atakowane przez naszą kry- 
tykę, znalazły tu nareszcie gó- 
rącego zwolennika i obrońcę. 

* wski 


Georges Sadoul — „LES CI- 
NEMAS DES PAYS ARABES” 
(Kinematografie krajów arab- 
skich). Centre Interarabe du 
Cinćma et de la Tćlćvision, 
Beyrouth — 1966, str. 287, 


Praca zbiorowa, przygotowana 
dla UNESCO, poświęcona różnym 
aspektom kinematografii w kra- 


wśród tradycyjnej arabskiej Kul- 
tury, cywilizacji i obyczajowości. 
Jedna z rozpraw analizuje stosu- 
nek Islamu do sztuk przedstawi: 
jących. a w szczególności do fi 
mu; są prace o teatrzykach cieni 
i ich związkach z filmem; o roli 
muzyki w filmach arabskich; o 
barierach językowych, utrudniają- 
cych rozpowszechnianie filmów 
dźwiękowych. 

w części drugiej zamieszczono 
sześć rozpraw, poświęconych ko- 
lejno historii kinematografii ZRA, 
Tunezji, Iraku, Libanu i 
Algierii. Część trzecia przynosi 
informacje o arabskim przemyśle 
filmowym, zwłaszcza o sieci kin 
i dystrybucji. Część czwart: 
lizuje strukturę admi 
kinematografii skich; 

formacji o działalności 
zmierzającej do upowsze- 
ja kultury filmowej. Część 
piąta zawiera przedruki oficjal 
w 


nych dokumentów i manii 
różnych oficjalnych instytucji 
narabskich, zajmujących się kine- 
matografią. Wreszcie w części 
szóstej znajdujemy pełną film: 
grafię krajów arabskich oraz d: 
ne statystyczne na temat rocznej 
produkcji własnej oraz importu. 
W sumie — książka przygoto- 
wana bardzo starannie, z dużą 
znajomością tematu, zawierająca 
wielkie bogactwo informacji, a 
przy tym unikalna w piśmiennic- 
twie filmowym: historie filmu 
poświęcały krajom arabskim za- 
ledwie kilka wierszy. 
wski 


„KOBIETY NIE BIJ NAWET KWIA- 
TEM" (Czechosłowacja), reż. Zdenek 
Podskalsky: 


Miły t spokojny poczetwiec po czter- 
dziestce, wplątany w miłosne afery. 


„RODAN — PTAK ŚMIERCI” — 
poński „horror”. Reżyserował Inoshiro 
Honda: 


Umiejętność przesycenia najbardziej nie- 
prawdopodobnych scen odrobiną autentycz- 
nego współczucia. 


„KAUKASKA BRANKA” (ZSRR) — 
komedia Leonida Gajdaja: 
Satyra, tronia, farsa, bufonada, Pierwszy 


krok w kierunku odrodzenia ekscentrycznej 
komedii. 


e 
„PONIEDZIAŁEK ALBO WTOREK” 
(Jugosławia). Reżyserował Vatroslav 
Mimica: 


Rzeczywistość i sny. Może byłoby lepiej, 
gdyby Mimica kazał prześnić swemu boha- 
terowi jego prawdziwe życie? 


„ZOSIA” (ZSRR). Historia miłości 
radzieckiego oficera i polskiej dziew- 
czyny. Reżyserował Michaił Bogin: 

Poza warstwą liryczną, jest to także pro- 


blem stosunków między  wyzwolicielamt 
t wyzwolonymi. 


„GDY ODLATUJĄ BOCIANY” — 
(ZSRR). Reż. Wadim Łysienko: 


Proponuje nową, socjalistyczną weryfika- 
cję starego mitu 'o nieśmiertelności. 


„WOJNA I POKÓJ” (ZSRR). Dwie 
pierwsze części filmowej epopei według 
powieści Tołstoja. Reżyserował Siergiej 
Bondarczuk: 


W tmię wierności wobec tekstu, kino nie- 
kiedy wyrzeka się tutaj swego naturalnego 
prawa do zwartości, dynamiki, nowoczes- 
ności. 


„PIERWSZY NAUCZYCIEL” (ZSRR). 
Reż. Andriej Michałkow-Konczałow- 
ski 


Sygestywny spektakl o  przeobrażentu 
człowieka i o sile oddziaływania rewolucyj- 
nej idet. 


„ZYCIE ZAMKU” (Francja). Kome- 
dia debiutanta Jean-Paula Rappenau: 


Utwór francuski w każdym calu — w 
atmosferze, typie podstawowego konfliktu, 
sposobie kreowania postaci. 


„STAJNIA NA SALVATORZE"”. No- 
wy film Pawła Komorowskiego o dzia- 
łalności ruchu oporu: 


Bez wielkich czynów, mocnych ludzt; za- 
miast nich — dziecięca twarz Gajosa i sku- 
lona postać Łomnickiego. 


Scenariusz: Titus Popo- 


LETNI Wietyseia: Sergiu Nieoia- 


escu 
Zdjęcia: Costache Ciubo- 


DESZCZ Gia Ariole 


goriu 

(ljulskij dożd) Wykonawcy: Decebal — 
Scenariusz: Anatolij Grebniew i Marlen Chucyjew NA aS Z z 

| Reżyseria: Marlen Chucyjew re Brice, Domicjan — Gy. 
Zdjęcia: German Ławrow | drgy Kovacs, Fuscus — Ge. 

Wykonawcy: Lena — Ewgienija Urałowa, Wołodia — Aleksan- Rea A MATEKAI NWAT USN 

| der Bielawski, Alik — Jurij Wizbor, matka Leny — Ewgienija Guo Baran ŻIOANOSI 5 
Kozyriewa, Władik — Aleksander Mitta. Se) iu Sever, Oluper — 

| Produkcja: MOSFILM (ZSRR) — 1966. Mircea Albulescu, Cotyzo 
* Alexandru Heręscu, wielki 

Nowy fllm Marlena Chucyjewa, autora „Mam dwadzieścia R I 
| lat", Śwoista kontynuacja tamtego wzoru. Kameralny, intymny Produkcja NEUCU UE. 
| portret młodej kobiety, poszukującej w życiu autentycznych Franco — London Film (Ru- 

wartości. munia-Francja) — 1966. 
* 


Barwna, szerokoekranowa 
epopea historyczna. Akcja 
filmu toczy się w czasie 
pierwszej wyprawy rzym- 
skiego cesarza Domicjana 
przeciwko Dakom — przod- 
kom dzisiejszych Rumu- 


WALECZNI PRZECIW 
RZYMSKIM LEGIONOM 


(Dacii) 


Edward 


jopockich mara- 


Reportaż o 


Dodatek: „Czarne 
czy biale”.  Sce- 
nariusz: _ Wojciech 
Krakowski i Wacław 
Wajser. Reżyseria: 
Wacław Wajser. — 
Zdjęcia: Zdzisław 
Poznański. Muzyka: 
Karol Anbild. Pro- 
dukcja: Studio Fil. 
mów  Rysunkowych 
w_ Bielsku-Białej — 
1967. Barwny, szero- 
koekranowy film a 
nimowany. 


Jacek Mierosławski. Produkcja: Wytwórnia Fil- 


Dodatek: „Brezentowe niebo”. Scenariusz i realizacj. 


Etler. Zdjęcia 


wybitny — 0 dobry —4_ słab; 
b. dobry —5 dyskusyjny —3 zły” 


mów Oświatowych w Łodzi — 1967. 


tonach big-beatu. 


|: 


B. Drozdowski 


ński 


B. Michałek 


. Scenariusz (według po- 
mysłu Evy Kolarovej): Mi- 
lan Simek i Josef Pinkava 

Reżyseria: Josef Pinkava 

Zdjęcia: Jifi Kolin 

Muzyka: Milivoj Uzelac 

Wykonawcy: Iwona Petru 
— Eva Jarkova, Igor Petru 
— vViastimil Vidlitka, ich 
ojciec — Rudolt Jurda, ich 
matka — Eva Matalova, 
Franciszek — Jif Kudela, 
trener — Vladimir Hónig, 
nauczycielka — Marie Dur. 
nova. 

Reżyseria polskiej wer- 
sji językowej: Mirosław 
Bartoszek. 

Produkcja: Filmowe Stu- 
dlo Gottwaldov (Czechosło- 
wacja) — 1963. 


TYTUŁ FILMU 


J. Płażewski 


L. Bukowiecki 
J. Eljasiak 
S. Grzelecki 


Zz. Kałuży! 


Maksym 


Na frontach wojny 
domowej 


Działa Navarony 


Oterta matrymo- 
nialna 


włóczęgi północy 


Wojna i pokój cz. 1 


Wojna i pokój cz. II 


E s 3 Galia 
* 
| emy, serex _ IWONO, GOLA! = 
dla młodzieży. Bohaterką , . 
jest dziewczynka pasjonu- 
* 
jąca się grą w piłkę nożną. (Ivana v utoku) Rodan ptak śmierci 
Lew Św. Marka za najlep- 
szy film dla starszych Dodatek: „Mały znaczek”. Scenariusz i reżyseria: Wojciech Ę 
dzieci na Festiwalu ud. | Fiwek. Zdjęcia: Tadeusz Siefanek | Jerzy Gnjsier, Mutyka: Smierć biurokraty 
: Piotr Marczewski. Produkcja: Wytwórnia Filmów Oświato- 
mów Dziecięcych 1 Mło- wych w Łodzi — 1967. Krótkometrażowy film fabularny kró 
dzieżowych w Wenecji — o przygodach dwóch chłopców w górach. rólowa stacji ben- 


zynowej 


1964, 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe. b 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
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Fabularny film zrealizowany przez Witolda Leszczyńskiego 
w oparciu o książkę wybitnego norweskiego pisarza Tarjei 
Vesaasa „Ptaki”. W poprzednim numerze zamieściliśmy fra- 
gment scenopisu oraz wypowiedź reżysera. Dziś przypomi- 
namy, że główne role grają: Franciszek Pieczka i Anna Mi- 
lewska. Produkcja: zespół START i PWSTIF. Film ukaże się 
na ekranach w lutym. 


